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PREFATÄ 


Dintre  modalitätile  —  foarte  numeroase  astäzi  —  de  abor- 
dare  criticä  a  fenomenului  literar,  modalitäti  care,  autodefinin- 
du-se  teoretic  cu  ajutorul  unor  decisive  sugestii  sociologice,  psi- 
hologice,  filosofice,  precizeazä  atitudini  estetice,  critica  numitä 
„arhetipalä“  este  dintre  cele  care  ne  invitä  sä  pätrundem  în 
universul  poetdc  cu  mijloace  proprii  poeziei. 

In  linii  mari,  metoda  arhetipalä  porne$te  de  la  convingerea 
cä,  în  orice  operä  de  artá,  se  poate  descoperi  un  model  (pattern) 

originar  —  de  obicei  derivat  din  miturilei  fundamentale  ale  unei 
civilizatii  —  çi  care  stilizeazä  o  atitudine  sau  un  afect  pri- 
mordial  din  viata  colectávitätii  sau  a  indŵidului.  Preocuparea 
arheologilor,  antropologilor,  apoi  a  filosofilor  si  psihologilor  pen- 
tru  rituri,  practici  magice  ?i,  evident,  pentru  miturile  care  le 
alimenteazá,  s-a  transmis  în  chip  specific  esteticienilor  çi  cer- 
cetátorilor  literari.  De  la  Creanga  de  aur  a  lui  Frazer,  pînä  la 
schemele  mitice  analdzate  çi  unificate  de  Lévy-Strauss,  interesul 
pentru  mituri  a  cucerit  investiçatia  literarä,  p>entru  care  era  de 
mult  cunoscutà  importanta  arhetipurilor  miitice  de-a  lungul  unei 
istorii  milenare  extinzSndu-se  în  cdclul  european  de  la  Homer  la 
Jaimes  Joyce  çi  T.  S.  Eldot. 

Contributia  psihanalizei  a  adäugat  un  element  nou  studiilor 
antrop>ologice  în  domeniul  structurilor  mitice,  element  stimulator 
pentru  unele  abordäri  arhetipale  ale  fenomenului  artistic,  dar  de 
care  nu  toti  aceia  pe  care  îi  numim  adepti  ai  criticii  arlietipale 
au  înteles  sá  profite.  Dupä  opinia  lui  C.  G.  Jung,  omul  civilizat 
pàstreazá,  la  nivelul  obscur  reprezentat  de  un  incon^tient  colec- 
tiv,  amdntirea  unor  domenii  ale  cunoaçterii  pe  vremuri  sensibili- 
zate  în  mituri.  A§a  s-ar  explica  de  ce  literatura  continuä  sá 
resimtà  atractia  miturilor,  într-o  epocä  în  care  ele  au  încetat  de 
mult  sà  mai  fie  obiectul  credintei  religioase.  Astfel  mital  care 
povesteçte  o  istorie  sacrä,  un  eveniment  petrecut  într-un  timp 
fabulos,  istorîa  unei  creatiuni,  a  unei  transformâri  a  haosului  în 
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oosmos,  sau  imitâ  un  fapt  petreeut  în  zonele  dorintei,  intrà  în 
patrimoniul  afectiv  çi  apoi  artistic,  dupä  cum  ne  spun  teoreti- 
cienii  din  acest  domeniu,  dînd  na$tere  unor  gesturi,  ritualuri, 
simboluri,  metafore  a  cäror  esentä  este  recrearea  modelului 
exemplar,  repetarea  arhetipului  mitic. 1 

Dupà  o  definitie  globalä  a  lui  René  Wellek,  „critiica  miticà 
î§i  îndeplineçte  scopul  cînd  aratà  modelul  ascuns  (hidden  pattem) 
care  stà  la  baza  oricärei  opere  de  artä  :  coborîrea  în  infern,  trep- 
töle  purgatoriului,  moartea  prin  jertfire  a  zeului“ 2.  In  realitate, 
domeniul  criticii  arhetipale  —  çi  Wellek  se  fereste  sà-i  reducà 
interesele  la  un  numátor  unic  —  oferä  varietäti  de  atitudine 
oare  merg  de  la  identificarea  çi  decodarea  arhetipului  mitic 
pînà  la  descoperirea,  cu  ajutorul  sugestiei  mitice,  a  imaginii 

matrice  dán  care  creçte  o  operä  literarä,  a  imagisticii  ei  con- 
crete. 

A  pätrunde  în  universul  poetic  înarmat  nu  cu  abstracti- 
uni-idei,  concepte  —  ci  încercînd  o  simpatetícá  abordare  a  poe- 
ziei  cu  ajuto<rul  impulsului  oferit  de  mituri,  iatá  din  ce  dorintà 
se  dezvoltä  opera  lui  Northrop  Frye,  autorul  care  çi-a  dezvoltat 
viziunea  criticä  în  dteva  lucràri  :  Anatomia  criticii  çi  Fábule  ale 

identitätii,  §i  a  întreprins,  în  lumina  acestei  viziuni,  interpre- 

tarea  unor  opere  poetice  „dificile“  dar  pline  de  tentatii  pentru 
critica  arhetipalà  :  opera  lui  William  Blake  §i  a  lui  T.  S.  Eliot. 

Anatomia  lui  Frye  reprezintä,  mai  degrabä  decît  o  initie- 
re  în  arta  criticii  sau  o  expunere  de  sistem  didactícä,  propume- 

rea  unui  mod  de  citire  a  literaturii.  Ceea  ce  cucere§te  e  ideea  — 

implicità  càrtii  —  cä  literatura,  marea  literaturä,  fiind  o  multi- 
milenarä  revenire  la  ni§te  strävechá  tipare  mitice  care  stilizeazá 
situattíle  categordale  ale  vietii,  este  în  totalitatea  ed  poezie .  Pre- 
misa  Anatomiei  lui  Frye  este,  evident,  aceea  a  întregii  critici 
arhetipale :  anume  cä  vechile  mituri  (pägîne,  iudaice,  creçtine') 
au  oferit,  prin  schematizarea  extremà  a  actiunilor  $i  conventio- 
nalizarea  personajelor,  o  adevàratä  gramaticä  a  arhetipurilor 
literare.  Aceste  arhetipuri  ce  revin  în  cristalizári  diverse  pot  fi 
identificate  în  literatura  medievalà,  renascentistà,  barocä,  ela- 

i 

1  vezi  Mircea  Eliade,  Aspeçts  du  mythe,  Idées.,  N.R.F.,  p-  15. 

2  René  Wellek,  Concepts  of  Crltlcism,  Yale  Unive?sity  Press,  1965, 
p.  336. 
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sicä,  romanticä  çi  chiar,  cu  mult  succes,  în  literatura  secolului 
nostru.  Dar  ceea  ce  realizeazä  Frye  în  cärtile  lui  depäçeçte  cu 
mult,  în  directia  unei  viziiuni  poetice,  dezideratele  oricärei  teorii 
critice. 

Dincolo  de  toate  locurile  comune  ale  critdcii  numite  arhe- 
tipale,  Frye  ne  comunicä  un  mod  original  de  întelegere  a  criticii 
•^i  literaturii.  Problemele  modurilor  çi  genurilor  literare,  ale 
simbolului  §i  alegoriei  sînt  regînddte  din  unghiul  oferit  de  ideea 
cä  „mitul  este  un  element  structural  în  literaturä,  pentru  cä, 
luatä  ca  un  tot,  literatura  este  o  mitologie  deplasatà“  *.  Aceastà 
idee  i  se  pare  un  principiu  coordonator,  o  ipotezä  centralà  ase- 
mànàtoare  cu  teoria  evolutiei  din  biologie.1  2 3  E  un  principdu  care 
ne  îngàduie,  dupà  cum  declarà  autorul,  sä  därimäm  barierele 
între  diferite  metode  critice,  deçi  el  însuçi  nu  aspirà  la  elabora- 
rea  unei  metode  ci  doar  la  sugerarea  unei  perspective  posibile.  • 

Cert  este  cà  perspectiva  arhetipalà  pretinde  un  studiu  com- 

plex  $i  multilatéral  al  fenomenului  literar.  Arhetipurile  fdind 

structuri,  analiza  structuralà  se  impune,  iar  actiunea  de  desco- 

perire  a  modelelor  obligä  la  o  aprofundatà  cercetare  filologicä 
a  textului ;  implicatiile  psihanalitice  ale  supravietuirii  mitului, 

dupä  ce  forta  lui  de  radiatie  religioasà  s-a  pierdut  (implicatii  de 
care  de  alitfel  Frye  nu  face  prea  mult  caz),  comportä  din  partea 
criticului  consideratii  de  istorie  a  religiilor  çi  de  analizà  psiho- 
logicä.  $i,  deçi  constatarea  perenitátii  arhetipurilor  duce  la  o 
concluzie  anistoricä,  spŵcificitatea  depunerilor  în  timp  peste  ini- 
tiala  schemä  miticà,  contextele  mereu  deosebite  în  care  o  regä- 
sim  stimuleazà  la  depàçirea  viziimii  sincrone,  la  reflexiuni  pe 
tema  variabilitàtii  istorice,  reflexiuni  p>e  care  Frye  le  face,  deçi 
respinge  punctul  de  vedere  isltoric. 

Dar  orice  analizà  didacticà  a  càrtilor  lui  Frye,  orice  comen- 

tariu  scolastic  falsificà  atitudinea  aceluia  care  întelege  sà  consi- 
dere  poezia  din  „interiorul“  fenomenului  poetic. 


1  Northrop  Frye,  Fables  of  ldentity,  Harcourt,  Brace  &  World,  New 
York,  p.  1. 

2  Northrop  Frye,  Anatomy  of  Crìtiçism ,  Princeton  Unlversity  Press, 
1957,  p.  89. 

3  Anatomy  of  Criticism ,  p.  342. 
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Ceea  ce  ni  se  impune  din  capul  locului  este  cä,  pentru  Frye, 
critica  arhetipalä  prilejuie$te  o  întelegere  dictatä  de  structura 
operei  çi  nu  de  criterii  exterioare  literaturii,  „pentru  cä  mitul 

este  çi  a  fost  întotdeauna  un  element  constitutiv  al  literaturii 
çi  pe-ntru  cà  din  vremea  iui  Homer  interesul  poetilor  pentru 

mituri  §i  mitologie  a  fost  c©nstant“ l 2.  Ca  structurä  ver- 

balä  autonomä,  literatura  nu  împrumutä,  spune  Frye,  forme 

(s.n.)  de  la  viatä,  ci  doar  de  la  traditia  literarà  çi,  în  ultimà 

instantà,  de  la  mit.  Orice  comentariu  critic  fäcut  în  numele  altor 

criterii  e  „interpretare  alegoricä,  adäugare  de  idei  structurii  poe- 

tice  imagistice44  2.  Cu  aceastä  convingere  se  apropie  Frye  de  opera 

unui  poet  cu  o  simbolicà  atît  de  greu  pcnetrabilà  —  Eliot  — 

spunlnd  în  chip  de  introducere  :  ,,Oricine  crede  cá  scriind  poezie 

practicä  o  activitate  autoexpresivä  î§i  poale  închipui  cà  el  cre- 

eazà  ceva  din  nimic,  asemenea  lui  Dumnezeu :  dar  nu  se  în- 

tîmplä  nimic  de  felul  acesta.  Impulsul  de  a  scrie  vine  doar  din 

experientele  ldterare  trecute  §i  e  total  conditionat  de  conventiile 
poetice.  Noul  poem  ca  §i  pruncul  nou  nàscut  se  na§te  într-o  soci- 

etate  verbalä  §i  gàseçte  o  ordine  constituità  a  cuvintelor.  De 

aceea  întelegerea  cä  originálitatea  consistà  în  a  face  un  început 

e  doar  pe  jumätate  adevànatà.  O  parte  esentialà  a  puterii  crea- 

toare  se  aflä  în  literatura  trecutului“  3. 

Critdca  arhetipalà  leagà  într-un  lant  al  desfà$uràrii  opere 

poetice  altfel  neunificabiLe,  armonizeazà  ceea  ce  pare  eterogen  §i 

incompatibil.  Cea  de  a  patra  eglogä  a  lui  Vergiliu,  compozitie  des- 

pre  care  s-a  spus  cà  e  o  profetie  a  ven/irii  lui  Mesia,  scute^te  in- 
terpretul  de  apelul  la  inconçtientul  poetic,  din  momentul  în 

care  spunem  cä  Vergiliu,  ca  $i  profetul  Isaia,  ca  çi  Milton  în 

Oda  nativitätii ,  folose^te  sistemuL  de  imagini  cerute  de  mitul  naç- 

terii  eroului. 4  Simboluriile  multiple  aLe  poemului  lui  Eliot  Jara 
pustie  cîçtigà  în  profunzime,  dacà  în  imagistica  marelui  oraç  cu 
lumea  lui  de  umbre  çi  a  metroului  cu  viata  lui  subteranà  identi- 
ficám  sugestiile  Infernului  dantesc,  de  asemenea  dacä  asociem 

1  Fables  of  Identity ,  p.  21. 

2  Anatomy  of  Criticism,  p.  89. 

3  N.  Frye,  T.  S.  Eliotf  Oliver  and  Boyd,  1963,  p.  26. 

4  Anatomy  of  Criticism ,  p.  342. 
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constructia  poemului  cu  simboüsmul  ciclurilor  naturaie  determi- 
nate  de  succeisiunea  anotimpurilor. 1 

Argumentul  arhetipal  sunä  convingätor  dar  pretinde  o  com- 
pletare  pe  care,  de  altfel,  o  face  autorul  însuçi.  Poezia  nu  este, 
spune  Frye,  un  agregat  de  procedee  ce  imitä  natura,  ci  una 
dintre  activitätile  umane,  a  cärei  unitate  de  comunicatie  Frye  c 
numeçte  arhetip.  Arhetipul  uneçte  un  poem  de  altul  çi  face 
posibilä  unificarea  çi  integrarea  experientei  literare 2. 

Este  o  unificare  mai  organicà  (§i  poate  cä  titlul  cärtii  de 
fatá  urmäreçte  sä  sugereze  tocmai  aceastä  organicitate)  decît 
aceea  descoperità  de  Curtius  prin  urmàrirea  în  timp  a  „locuri- 
lor  comune“  (topoi).  Dar  stabildnd  relatii,  plasînd  opera  într-o 
serie,  critica  arhetipalä  §i  Frye  însuçi  recurg  —  uneori  involuntar 
—  la  argumentul  istoric.  „Eterna  revenire“  3,  despre  care  vorbesc 
exegetii  miturilor,  nu  e  niciodatà  identicà  çi,  deçi  Frye  descoperä 
arhetìpuri  comune  la  Plaut,  Sn  ultimele  comedii  ale  lui  Shake- 
speare  çi  la  P.  G.  Wodehouse4,  iar  mitul  Cenuçeresei  într-o  mul- 
time  de  romane  burgheze 5,  fabulele  identitàtii  se  prezintà  în 

cristalizäri  çi  însotite  de  conotatii  ale  càror  metamorfoze  Frye 
însuçi  le  explicä  referindu-se  la  factori  paraliterari.  „Asemenea 

modele  verbale  pot  ràmîne  fixe  vreme  de  secole  ;  semnificatiile 
atribuite  lor  se  schimbä  însä  într-o  másurä  care  le  face  de  nere- 
cunoscut...  ;  sentimentul  cä  stnjctura  verbalà  trebuie  sä  rämînä 
neschimbatá  §i  necesitatea  consecventà  ei  de  a  o  rointerpreta 
pentru  a  fi  în  acord  cu  schimbárile  istorice  aduce  operatiile  cri- 
tice  în  centrul  viet>i  sociale.“  ü  De  altfcl  vorbind  despre  „mitologii 
particuLare44  §i  analizîndu-le  magistral  pe  acelea  ale  lui  William 
Blake  çi  Eliot,  Frye  acordà  acelor  structuri  pe  care  le  numeçte 
Harhetipuri“  posibildtatea  unor  modificäri  care  introduc  dimen- 
siunea  timpului  în  viziunea  arhetipalä. 

Fàrà  urmä  de  intentie  programaticä,  Frye  izbute$te  totuçi 
sà  construiascà  un  sistem  coerent  care  comportà,  între  altele,  o 
teorie  a  modurilor  §i  genurilor  considerate  din  unghiul  întelegerii 
arhetipale.  Modurile  literare  sînt,  de  fapt,  moduri  de  a  citi  çi 

1  t.  s.  Eliot,  p.  64. 

2  Anatomy  of  Criticism,  p.  99. 

3  Mìrcea  Eliade,  Le  mythe  de  l'éternel  retaur,  Gallimard,  1949. 

*  Fables  of  ldentity,  p.  51. 

3  14.,  p.  27. 

«  Anatomy  of  Criticism,  p.  349. 
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interpreta  miturile.  Mitul  poate  fi  deplasat  spre  poluL  verosimili- 
tä^ii  §i  atunci  ne  apropiem  de  formula  „mimeticä“  (high-mimetic 
—  atunci  cînd  mitul  e  plasat  în  sfera  unei  viziuni  romantice, 
cum  se  întîmplä  în  romanele  cavaJereçti  ;  low-mimetic  —  atunci 
cînd  directia  este  coborîtoare  §i  viziunea  este  prezidatä  de  iro- 
nie).  Eroul  mitic  poate  fi  integrat  socáetätii,  aça  cum  se  întîmplä 

în  comedie,  sau  izolat  de  societate,  izolare  caracteristicä  tragediei. 

Genurile  îçi  au  sursa  îndepärtatä  în  practicile  ritualistice  le- 

gate  de  succesiunea  anotimpurilor,  de  „eterna  revenire“  dictatá  de 
ritmul  naturii.  Arhetipul  romantei  §i  poeziei  rapsodice  este  ofe- 
rit  de  fenomenul  înmuguririi,  al  zämislirii,  de  primávarä.  De  aci 
derivä  mitul  renaçterii  eroului,  al  înfrîngerii  puterii  întuneriicului, 
iernii,  mortii.  Zenitul,  vara,  faza  triumfalä  a  naturii  alimenteazä 
miturile  apoteozer,  cäsätoriei  sacre,  pe  care  le  regäsim  în  arheti- 
purile  comediei,  pastoralei,  idilei.  Amurgul,  toamna,  faza  cre- 
puscularä  a  naturii  nasc  miturile  cäderii,  ale  zeului  care  moare, 
ale  sacrificiului  §i  izolärii  eroului.  Acestea  constituie  arhetipurile 
tragediei  §i  elegiei.  întunericul,  iarna,  faza  de  dezintegrare  a  na- 
turii  au  alimentat  miturile  catastrofei  :  potopul,  întoarcerea  la 
haos,  înfrîngerea  eroului,  amurgul  zeilor.  Le  regäsim  în  satirà. 1 
Elementul  repetitiv,  recurent,  räspunzätor  pentru  ritmul  carac- 

teristic  dezvoltärii  literare,  reprezintá  metamorfoza  vechilor  ri- 
turi  cîndva  asociate  cu  mentalitatea  miticä. 

In  viziunea  comicá,  lumea  animalä  este  reprezentatä  de 
turma  de  animale  domestice,  de  päsäri  blînde  ca  porumbelul. 
Sînt  arhetipuri  ale  universului  pastoral.  In  viziunea  tragicä 
lumea  animalä  e  reprezentatá  de  animale  çi  päsäri  de  pradà, 
balauri,  etc. 

In  viziunea  tragicä,  lumea  vegetalä  este  o  pädure  sinisträ 
ca  aceea  de  la  începutul  Infernului  sau  din  moralitatea  Comus 
a  lui  Milton. 

In  viziunea  comicä,  lumea  mineralä  e  cetatea,  templul, 
piatra  pretioasä.  In  viziunea  tragicä  ne  întîmpiná  arhetipul 
stîncii  pustii,  al  ruinelor,  etc,  etc. 

Ritmul  numit  de  Frye  „oracular“,  ritm  al  unor  opere  în 
mteriorul  cärora  distinctia  prozä-vers  se  face  anevoie,  este 


i  Fables  of  Mentity ,  p.  16. 
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ritmul  Bibliei,  al  Coranului,  al  oracolelor  clasice,  çi  el  supravie- 
tuieçte  în  întreaga  poezie  religioasä  modernä,  dar  çi  în  multe  din 
poemele  lui  Eliot. 

Arhetipurile  statuate  de  poemele  homerice  çi,  mai  ales,  de 
Biblie,  sînt  astfel  regäsite,  recunoscute  în  totalitatea  reprezentatá 
de  experienta  literarä  a  cititorului.  în  felul  acesta,  înaintînd  în 
directia  trecutului  spre  imaginea  origiìnarä  a  paradisului  biblic 
çi  spre  imaginea  lui  Cristos  „bunul  pästor“,  putem  integra  poe- 
zia  lui  Dylan  Thomas  în  lunga  serie  a  literaturii  pastorale  ilus- 
tratä  de  Teocrit,  Vergiliu  sau  Sidney. 

Interesantá  mi  se  pare  observatia  fluctuatiei  miturilor  sau, 
mai  bine  zis,  a  refacerii  ciclurilor  mitice  în  literaturä,  observa- 
\ie  ce  nu  se  poate  lipsi  de  sugestia  transformistä.  Ironia,  al  cärei 
principiu  constitutiv  în  tragedie  este  dezacordul  dirijat  de  în- 
tîmplare  între  caracterul  eroului  çi  ceea  ce  i  se  întîmplá,  se  re- 
gáseçte  în  literatura  „domesticä“,  unde  se  exercitä  cu  referire 
la  arhetipul  numit  pharmakos  ftaPul  ispäçitor).  Sferei  acestui 
arhetip  îi  apartin  o  mulitime  de  vic.time :  Hester  din  romanuT 
lui  Hawthorne  Litera  stacojie,  sinucigaçul  Septimus  din  romanul 
Doamna  Dalloway  de  Virginia  Woolf,  atîtia  evrei  §i  negri  care 
„ispä§esc“  färä  a  fi  vinovati.  Prototipul  pharmahos-uìui  poate  fi 
considerat  Ibv,  care  nu  se  poate  disculpa  pentru  fapta  de  care 
se  simte  învinuit,  §i  decd  nu  poate  face  inteligibilä  catastrofa. 
Incongruenta  §i  inevitabilul  —  îmbinate  în  tragedie  —  se  despart 
în  literatura  modernä,  Kafka  fiind  exemplul  cel  mai  elocvent. 
Nota  dominantà  a  noii  literaturi  este  ironia.  Modul  ironic  însà 
este,  în  scara  modalitátilor  imaginate  de  Frye,  plasat  pe  treapta 
inferioarä,  sub  nivelul  numit  low-mimetic,  adicä  la  limita  uni- 
versului  mitic.  Se  observä  însà,  In  literaitura  contemporanà,  ten- 
dinta  unor  situatii  ironic  luminate  çi  asociate  de  obiced  cu 
intentia  mimeticà,  de  a  se  deplasa  în  regiunile  superioare  çi 
grave  ale  mátului.  Kafka,  Joyoe  —  Beckett,  a§  adäuga  —  sînt 
creatori  de  „mituri  ironice“  náscute  dintr-o  atitudine  de  paro- 
diere  a  vechilor  situatii  mitice. 1  Apare  o  nouà  versiune  a 
pharmakos-u\ui,  într-o  literaturä  de  facturä  mitico-alegoricä,  do- 


i  Anatomy  of  Criticism,  pp.  41—42. 
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minatá  de  figura  lui  Iov,  tratatá  de  data  aceasta  în  modalitatea 
grotescä. 

Literatura  epocilor  moderne  ascunde  de  obicei,  sub  depu- 
neri  multiple,  imaginea  ma'trice,  conventia  originarà,  pe  care 
critica  curentà  o  ignorä.  Investigatia  arhetipalä  descoperä  în 
romanul  Moby  Dick  modelul  tuturor  înfruntàrilor  între  persona- 
jul  salvator  çi  monstrul  aducàtor  de  calamitàti,  model  pe  care 
Biblia  §i  alte  produse  ale  mentalitätii  fäuritoare  de  mituri  ca 
Beowulf  sau  Cîntarea  Nibelungibr  1-au  inaugurat.  Conventia 
opozitiei  dintre  o  fiintà  angelicà  (bLondà)  §i  una  tenebroasà 
(brunà),  conventie  în  jurul  càreia  se  organizeazä  opere  atît  de 
variate  ca  Ivanhoe,  La  räscruce  de  vînturi,  Ligeia,  multe  din 
romanele  lui  Thomas  Hardy,  esite  çi  ea  de  sursä  arhetipalá. 

Recunoaçtem  uçor,  aça  cum  face  Northrop  Frye,  în  mitul 
turnului  Babel,  modelul  unei-  vaste  literaturi  care  are  în  centru 
motivul  incintei,  al  constructiei  umane  malefice  (cetate,  castel, 
Babel  poate  fi  de  aisemenea  identificatä  în  operele  ce  se  dez- 
turn),  eventu£il  în  opozitie  cu  natura  prielnicà.  Schema  turnului 
voltà  din  simbolul  înältimii  rîvnite  §i  niciodatà  atinse.  O  deslu- 
çim  bunäoarà  cu  uçurintä  în  piesa  simbolicà  a  lui  Ibsen,  Con- 
structorul  Solness .  A§  ezita  însà  sà  recunosc  modelul  originar 
al  turnului  biblic  în  romanul  Virginiei  Woolf  Câtre  far,  modelul 
invocat  în  ordinea  de  idei  mentionatà  mai  sus  de  cátre  Frye, 
dupà  cum  descopàr  greu  omologia  între  corabia  lui  Tristan  $i 
Corabia  îmbätatà  a  lui  Rimbaud. 1  Mi  se  pare,  cu  alte  cimnte, 
cà  anumite  simboluri  complexe  çi  evanescente,  simboluri  càrora 
nu  li  se  poate  gàsi  niciodatá  echivalentul  conceptual  çi  nici 
chiar  imaginea  matrice,  fiiindcá,  dupä  unghiul  din  care  sînt  pri- 
vite,  oferà  mereu  alte  sugestii,  se  aratá  rebele  integràrii  într-o 
serie  arhetipalá.  Acesta  ar  £i  unul  dintre  excesele  criticii  arheti- 
pale.  Dar  Frye  acceptä  riscurile  çi  declarà  în  cuvintele  lui 
Blake  (prefata  la  înspäimîntätoarea  simetrie)  cà  „Prudenta  este 
o  fatà  bàtrînà,  bogatà  çi  uritá,  curtatá  de  Incapacitateu. 

Ràmine  obiectia  pe  care  o  aduce  çi  Wellek  càrtii  lui  Frye  : 
disparitia  oricàror  criterii  de  valoare  artisticà. 2  Frye  urmàreçte 

1  T.  S.  Eliot,  p.  71. 

2  R.  Wellek,  op.  cit.,  p.  337. 
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prezenta  §i  modificárile  arhetipurilor  de  la  Biblie  çi  legendele 
liomerice  pînä  la  melodramä  $i  naratiunea  Western,  neinteresat 
de  judecata  de  valoare,  aceasta  purtînd,  dupä  el,  un  coefident 
de  subiectivitate  pe  care-1  atestä  variabilitatea  opiniilor  despre 
opere  ilustre  çi,  ca  atare,  tinînd  de  „gust“. 

Inlocuirea  coordonärii  çi  descrierii  prin  ierarhizare  çi  jude- 
catà  de  valoare  vädeçte,  af'iirmä  Frye,  o  deficitarä  cunoa^tere  a 
categoriilor  literaturii.  O  judecatä  de  valoare  inadecvatà  î$i  da- 
toreçte  de  obicei  inadecvarea  unei  insuficiente  cunoaçteri  a 
structurilor  literare. 1  Ignorarea  oricärui  criteriu  taxonomác  je^ 
neazà  dacä  privim  constructia  lui  Frye  ca  pe  o  operà  de  „cri- 
ticà“  literarä.  Cînd  o  plasäm  însä  în  regiunea  —  aträgätoare  ca 
atîtea  zone  limitrofe  —  dintre  cercetarea  esteticä  çi  istoria  cul- 
turii,  regiune  unde  se  aflä  locul  acestei  Anatomii,  ignorarea 

problematicii  valorilor  înceteazä  sä  scandalizeze.  Astfel  privitä, 

nici  carentele  de  interpretare  $tiintificà  vàdite  de  opera  lui  Frye 
nu  mai  apar  ca  elemente  tulburätoare  ale  pläcerii  estetice  pe 
care  ne-o  prilejuieçte  lectura  acestei  cärti  atît  de  originale. 

Poti  fi  de  acord  cu  perspectiva  lui  Frye  asupra  literaturii, 
poti  respinge  partial  sau  total  teoria  lui.  Alcätuirea  este  însà 
impunätoare  çi  Anatomia  criticii  väde$te  o  cuceritoare  ingeniozi- 
tate  interpreta/tivä  ca  §i  o  imensä  eruditie  ce  include  întinse  arii 
din  istoria  culturii.  Chiar  dacä  nu  aderä  la  viziunea  ciclicä  pe 
care  o  presupune  încrederea  lui  Frye  în  „eterna  recurentä“  $i 
..înspàimîntätoarea  simetrie“  a  motivelor  literare,  cititorul  tre- 
buie  sà  recunoascä  forta  unei  conceptii  ce  respinge  considerarea 
fenomenului  literar  ca  o  suità  de  unitäti  izolate.  „Cultura  tre- 
cutului  —  scrie  Frye,  fructificînd  de  data  aceasta  sugestii  jun- 
giene  —  nu  este  numai  memoria  omenirii,  ci  propria  noastrá 
viatä  îngropatä,  iar  studiul  acestei  culturi  duce  la  o  scenä  a 
recunoa^terii,  la  o  descoperire  ce  nu  ne  dezväluie  vietile  noastre 
trecute,  ci  forma  culturalä  completà  a  vietii  noastre  prezente.“  - 

Si  de§i  cäutarea  arhetipului  se  aseamänä  cu  o  operatie  de 
esentializare  de  naturä  aproape  matematicà  (existà  o  matematicä 

*  Fables  of  Identity,  p.  43. 

2  Anatomy  of  Criticism,  p.  346. 
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„purä“  a  simbolurilor  §i  echivalentul  ei  literar  poate  fi  o  critlcá 
aptà  sà  mînuiascà  arhetipurdle  cele  mai  generale),  sentimentul 
cu  care  închidem  cartea  lui  Frye  este  acela  de  a  fi  pätruns  în 
universul  literaturii  folosind  drept  cheie  simboluri  poetice  strä- 
vechi  çi  eterne.  $i  poate  cä,  primind  sugestia  lui  Frye,  ar  fi  fost 
nimerit  sä  ne  apropiem  de  cartea  lui  în  spiritul  pe  care-1  in- 
suflä  poezia. 

Vera  CÄLIN 


INTEODUCEEE  POLEMICÄ 


Cartea  de  fatä  este  alcätuitä  din  „eseuri“,  în  sensul 
originar  al  cuvîntului  (de  înoercare  sau  tentativä  incom- 
pletä),  propunîndu-§i  sä  cerceteze  posibilitatea  realizä- 
rii  unei  perspective  sinoptice  asupra  domenfiului,  teoriei, 
metodei  §i  principiilor  criticii  literare.  Scopul  principal 
al  studiului  este  sä  expunä  temeiurile  pe  care  se  sprijinä 
convingerea  mea  cä  o  asemenea  perspectivä  sinopticä 
este  posibilä.  In  al  doilea  rînd,  cartea  î§i  propune  sä  ofere 
o  versiune  experimentalä  a  acestei  perspective,  suficient 
de  coerentä  pentru  a  convinige  pe  cititori  cä  o  asemenea 
perspectivä  este  realizabilä.  In  forma  sa  actuala  studiul 
are  prea  multe  lacune  ca  sä  se  poatä  trage  concluzia  cä 
ar  reprezenta  un  sistem  sau  chiar  o  teorie  proprie.  E1  tre- 
buie  mai  curînd  privit  ca  un  mänunchi  de  sugestii  aflate 
in  strînsä  corela^ie,  care,  sper,  se  vor  dovedi  într-o  oare- 
care  mäsurä  utile  pentru  criticii  §i  cercetätorii  literari. 
Modalitatea  mea  de  abordare  pleacä  de  la  principiul  lui 
Matthew  Arnold  conform  cäruáa  gindirea  trebuie  lásatä 
sä  rätäceascä  în  voie  într-un  domeniu  în  care  s-au  depus 
multe  eforturi  dar  în  prea  micä  mäsurä  a  existat  preocu- 
parea  de  a  se  dobîndi  o  perspectivä.  în  aten(ia  eseurilor 
se  aflä  mai  ales  critica  literarä,  prin  oare  însä  în(eleg 
íntreaga  operä  de  erudi(ie  çi  gust  prilejuitä  de  fenome- 
nul  literar,  §i  care  se  constituie  ca  o  parte  din  ceea  ce 
numim  în  diverse  feluri  educa(ie  umanistä,  culturä,  sau 
studiu  al  disciplinelor  umaniste.  Eu  pornesc  de  la  pre- 
misa  cä  opera  criticä  nu  reprezintä  doar  o  simplä  oom- 
ponentä  a  acestei  activitä(i  de  mai  mare  anvergurä,  ci 
una  esen(ialä. 

Critica  literarä  are  drept  obiect  o  artä  §i  este  çi  ea, 
evident,  de  naturä  artisticä.  Ar  rezulta  poate  de  aici  cä 
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opera  criticä  este  o  modalitate  parazitarä  a  expresiei  lite- 
rare,  o  artä  bazatä  pe  o  alta,  pre-existentä,  o  imitafie 
secundä  a  creatiei. 

Conform  acestei  teorii,  criticii  ar  fi  niste  intelectuali 
înzestrati  cu  gust  estetic,  dar  lipsifi  de  oapacitatea  de  a 
crea  sau  de  mijloacele  materiale  necesare  spre  a  încuraja 
arta  çi  care,  formînd  un  fel  de  burghezie  a  culturii,  o  räs- 
pîndesc  în  societate,  trägînd  astfel  folos  de  pe  urma  ei, 
exploateazä  pe  artist  §i  produc  o  solicitare  crescîndä  în 
publicul  cititor.  Concepfia  potrivit  cäreia  criticul  este  un 
parazit  sau  un  artist  manqué  se  bucurä  încä  de  o  largá 
ráspîndire  mai  ales  prmtre  artisiti.  Ea  se  întemeiazà  pe  o 
analogie  îndoielnicä  între  functiile  creatoare  §i  cele  pro- 
creatoare.  Astfel  afläm  desp>re  critic  c-ar  fi  „neputinciosíC 
çi  „sterilw,  cä  i-ar  du^mäni  pe  adeyàra^ii  creatori  de 
artà,  etc.  Perioada  de  aur  a  criticii  aniti-critáce  a  fost  cea 
de-a  doua  jumàtate  a  secolului  al  XIX-lea,  dar  unele 
dintre  prejudecàtile  ei  mai  däinuie  si  astàzi. 

Cu  toate  acestea,  soarta  unei  arte  care  încearcä  sä 
fiin^eze  dispensîndu-se  de  criticä  este  plinä  de  înväfä- 
minte.  încercarea  de  a  pätrunde  direct  în  public  prin 
arta  ,,popularä“  pleacä  de  la  premisa  cä  opera  criticà 
este  artificialä,  în  timp  ce  gustul  public  este  natural. 
Dar  aceastä  premisä  se  fundamenteazä  pe  o  alta,  aceea 
a  gustului  natural,  care  la  rìndul  ei,  ne  trimite,  p>rin 
filiera  tolstoianä,  la  teoriile  romantice  despre  „poporul 
creator  spontan“.  Aceste  teorii  au  primit  o  sentinfä 
dreaptà  :  ele  n-au  reuçit  sä  \inä  pasul  cu  realitatea,  cu 
faptele  de  istorie  literarä  §i  ca  atare  a  sosit  timpul  sá  le 
depä$im  §i  noi.  O  altä  teorie  apärutä  ca  reac^ie  la  cele 
dintîi  §i  asociatä  la  un  moment  dat  cu  deviza  „artei  pery- 
tru  artà“,  considerä  arta  ca  un  mister,  o  formä  de  ini- 
tiere  într-o  comunitate  esoteric  civilizatä.  Critica  s-ar 
rezuma  astfel  la  un  ritual  de  gesturi  masoníce,  la  sprîn- 
oene  ridioate,  la  comentairii  ermetice  ca  si  la  alte  semne 
ale  unei  întelegeri  prea  oculte  spre  a  fi  exprimate  sin- 
tactic.  Ambele  p»zitii  comit  eroarea  de  a  raporta  valoarea 
artei  la  gradul  de  reoeptivitate  a  publicului,  cu  deose- 
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birea  cá  raportul  asumat  este  direct  în  primul  oaz  §i 
invers  în  cel  de  al  doilea. 

Se  pot  gäsi  exemple  care  sä  vinä  aparent  în  spri- 
jinul  ambelor  teorii,  dar  este  evident  cä  nu  existä  nici 
un  fel  de  coresponderyta  realä,  într-un  sens  sau  altul, 
între  valoarea  artei  §i  receptarea  ei  de  cätre  public.  Renu- 
mele  lui  Shakespeare  îl  întrece  pe  cel  al  lui  Webster,  dar 
aceasta  nu  din  pricina  cä  primul  ar  fi  fost  un  dramaturg 
mai  mare  ;  Keats  s-a  bucurat  de  mai  pu^inä  popularitate 
decît  Montgomery,  dar  nu  pentru  cä  poezia  acestuia  din 
urmä  este  mai  bunä.  Nu  existá  deci  nici  un  mijloc  de 
a-1  împiedica  pe  critic  sà  fie,  spre  binele  sau  räul  artei, 
un  pionier  al  educatiei,  un  fäuritor  al  traditiei  culturale. 
Daca  Shakespeare  sau  Keats  se  bucurä  de  popularitate 
în  prezent,  aceasta  se  datoreazä  çi  publicitätii  pe  care 
le-a  fäcut-o  critica.  Un  public  care  încearcà  sà  se  dis- 
penseze  de  criticä,  afirmînd  cä  î§i  cunoaçte  singur  dòrin- 
tele  sau  preferin^ele,  molesteazä  artele  §i  î§i  pierde  me- 
moria  culturala.  Arta  pentru  artä  înseamnä  fuga  de  cri- 
ticá,  ceea  ce  duce  la  säràdrea  dvilizatiei  înseçi.  Singurul 
mijloc  de  a  anihila  critica  ràmîne  cenzura,  care  devine 
fatà  de  criticä  ceeca  ce  este  linçajul  fatä  de  ideea  de  drep- 
tate. 

Mai  existä  §i  un  alt  fapt  care  justificä  necesitatea  cri- 
tidi.  în  timp  ce  toate  celelalte  arte  sînt  nearticulate,  cri- 
tica  poate  vorbi.  In  picturä,  sculpturä  sau  muzicà,  ne 
däm  mai  uçor  sieama  cä  arta  exprimä,  fàrä  însà  a  spunc, 
ceva.  Çi  oridt  ar  pàrea  de  dudatä  afirmatia  cä  poetul 
este  mut,  iar  limbajul  sàu  nearticulat,  într-un  sens  ex- 
trem  de  important  poemul  este  la  fel  de  mut  ca  o  sta- 
tuie.  Poezia  utilizeazä  cuvintele  îm  mod  dezinteresat ;  ea 
nu  se  adreseazà  dtitorului  în  mod  direct  §i  atunci  cînd 
face  acest  lucru,  avem  senzatia  cä  poetul  manifestä  o 
oarecare  neîncredere  fa^à  de  capacitatea  dtitorilor  §i  a 
criticilor  de  a  desdfra  poemul  cu  propriile  lor  puteri  §i 
astfel  se  coboarà  sub  nivelul  adeväratei  poezii,  practi- 
cînd  vorbirea  în  rime,  al  càrei  me§te§ug  îl  poate  deprinde 
oridne.  Faptul  cä  poetul  î§i  invocä  muza,  proclamînd 
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autonomia  harului  säu,  nu  se  datoreste  numai  tradi^iei, 
si  nu  un  depiasat  sim^  al  umorului  îl  face  pe  MacLeish 
sä  atribuie  poemului,  în  vestita  lui  Ars  Poetica ,  aitribu- 
tele  de  ,,mutu,  „lipsit  de  graiw  sau  „färä  cuvinte“.  Pe 
artist,  dupä  cum  a  intuit  John  Stuart  Mill  într-un  mo- 
ment  de  admirabilä  scäpärare  de  geniu  critic  (Nota  1), 
nu  trebuie  sä-1  asculti,  d  sä-1  auzi.  Critica  trebuie  sä 
porneascä  de  la  axioma  cä  poetul  nu  poate  vorbi  despre 
ceea  ce  stie  si  nu  cä  el  nu  stie  despre  ce  vorbeste.  In 
conisecintä,  pentru  a  apära .  dreptul  criticii  de  a  avea  o 
existentä  proprie,  vom  porni  de  la  ideea  cä  ea  reprezintä 
o  structurä  în  sine  ca  informatie  §i  conceptie,  avînd  un 
anumit  grad  de  independentä  fatä  de  arta  pe  care  o 
comenteazä. 

Se  întîmplä  ca  poetul  sä  fie  el  însusi  înclinat  spre 
actul  critic,  fiind  capabil  sä-si  judece  propria  creatie. 
Dar  acel  Dante  care  scrie  un  oomentariu  pe  marginea 
primului  cînt  al  poeanului  Paradisul  nu  este  altceva  de- 
cît  încä  un  exeget  al  operei  danteçti.  Cele  spuse  de  el 
prezintä  un  interes  deosebit,  dûr  nu  au  o  autoritate 
absolutä.  Crátáicsul  este  în  general  considerat  a  fi  mai 
în  mäsurä  sä  apredeze  valoarea  unui  poem  dedt  crea- 
torul  säu.  Dar  mai  däinuie  încä  pärerea  cä  este  oarecum 
ridicol  sä-1  consideri  pe  critic  judecätorul  suprem  al 
sensului  poemului,  chiar  dacä,  în  practicä,  acest  lucru 
este  evident.  Eroarea  se  explicä  prin  incapacitatea  de  a 
discerne  între  literaturä  §i  scrierile  cu  caracter  aprecia- 
tiv  sau  descriptiv,  reflex  al  unei  activitäti  mintale  diri- 
jate,  conçtiente,  care  î§i  propune  în  primul  rînd  sä  afirme 
ceva. 

Pärerea  criticului  cä  poetul  nu  poate  fi  apredat  a§a 
cum  se  cuvine  decît  dupä  moarte  se  sprijinä  în  parte  §i 
pe  faptul  cä  cel  din  urmä  nu  mai  poate  abuza,  postum, 
de  prestigiul  säu  de  poet,  spre  a  obstrucfion>a  judecata 
criticä  prin  comentariile  proprii.  Cînd  Ibsen  susfine  ca 
Impärat  $i  Galilean  este  cea  mai  valoroasä  piesä  a  sa  $i 
cä  anuimite  episoade  din  Peer  Gynt  nu  au  nici  o  samnifi- 
ca\ie  alegoricä,  nu  putem  spune  dedt  ca  Ibsen  este  un 
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critic  mediocru  al  lui  Ibsen.  Prefata  lui  Wordsworth  la 
Baladele  lirice  este  un  document  remarcabil,  dar  ca 
simplä  mosträ  de  exegezä  wordsworthian£  nimeni  nu 
i-ar  acorda  mai  mult  de  nota  7 — 8.  Afirmafia  cä  dacä 
s-ar  naçte  din  nou,  lui  Shakespeare  i-ar  fi  imposibil 
nu  nnmai  sá  aprecieze,  dar  çi  sä  înteleagä  comentariile 
exegetilor  säi,  pare  sä-i  expunä  nu  o  datä  pe  aceçtia 
ridicolului.  Faptul  luat  în  sine  nu  este  imposibil ;  avem 
putine  märturii  fie  ale  lui  însusi,  fie  ale  altora  cu  privire 
la  interesul  lui  Shakespeare  penitru  criticä-  Chiar  dacä  ar 
exista  asemenea  märturii,  explioatiöi  dramaturgului  pri- 
vind  inteintáile  sale  în  Hamlet  de  exemplu  n-ar  constitui 
o  judecaita  criticä  finalä  a  aceistei  piese,  care  sä  dezlege  o 
datä  pentru  totdeauna  e»igmele,  asa  cum  niici  o  repre- 
zentatie  a  ei  în  regia  autorului  n-ar  putea  constitui  o 
reprezentatie  model.  Çi  dacä  poetul  nu-§i  poate  judeca 
obectiv  propria  operä,  cu  atît  mai  pu^in  va  putea  sä  ju- 
dece  crea^ia  confratilor  sái.  Este  aproape  imp>osibil  ca 
poetul  în  ipostaza  sa  de  critic  sä  evite  încercarea  de  a  ri- 
dioa  propriile  gusturi,  determinate  de  practica  sa  poeticä, 
la  rangul  de  lege  universalä  a  íiteraturii.  Critica  însä  tre- 
buie  sä  se  sprijine  pe  ceea  ce  creeazä  întreaga  literaturä  : 
din  unghiul  ei,  orice  pärere  despre  scopul  literaturii  în 
general,  sau  despre  orice  scriitor  de  renume  în  sp>eciaU 
va  apärea  în  perspectiva  cuvenitä.  Poetul  devenit  critic 
nu  elaboreazä  operä  criticä,  ci  documente  literare,  demne 
a  fi  cercetate  de  cätre  critici.  Acestea  pot  foarte  bine  sä 
aibä  o  valoare  deosebitä  ca  documente  :  pericolul  ca  ele 
sä  genereze  erori  apare  numai  în  cazul  în  care  sînt  trans- 
formate  în  directive  pentru  criticä. 

Ideea  cä  poetul  este  sau  ar  putea  fi  în  mod  necesar 
judecätorul  definitiv  al  propriei  sale  creatii  sau  al  teoriei 
literare  apar^ine  conceptiei  care  vede  în  critic  un  parazit. 
sau  un  çacal.  Dacä  vom  acorda  însä  criticului  un  domeniu 
propriu  de  activitate  precum  §i  o  deplinä  autonomie  în 
limitele  acestuia,  vom  fi  constrînçi  sä  recunoastem  cä  si 
critica  tràteazä  literatura  într-un  cadru  conceptual  speci- 
fic.  Acest  cadru  nu  se  confundä  cu  creatia  literarä,  altfel 
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ne-am  reîntoarce  la  teoria  existentei  parazitare  a  criticii ; 
el  însä  nu  se  situeazä  nici  în  afara  literaturii,  deoarece 
atunci  critica  §i-ar  pierde  din  nou  autonomia,  întregul 
ei  continut  asimilîndu-se  unui  alt  domeniu.  Conceptia  din 
urmä  genereazä  teoria  cunosouta  în  istorie  sub  numele 
de  determinism,  care  esite  în  critica  sortitä  e§ecului.  Con- 
form  acestei  teorii,  cercetätorul  preocupat  îndeosebi  de 
geografie  sau  economie  î§i  manifestä  aoeastà  preocupare 
prin  procedeul  retoric  de  a  statornici  o  relatie  cauzalä 
înfre  domeniul  säu  preferat  çi  tot  ceea  ce  îi  suscitä  inte- 
resul  în  mai  micä  mäsurä.  Ò  asemenea  metodä  creeazä 
iluzia  cä  explicarea  subiectului  se  face  concomitent  cu 
studierea  sa,  eoonomisindu-se  astfel  timp.  Axiomele  §i 
postulatele  criticii  trebuie  sä  se  dezvolte  din  arta  pe  care 
o  studiazä.  Criticul  literar  trebuie  în  primul  rînd  sà  ci- 
teascä  literaturä,  sä  efectueze  o  cercetare  inductivä  de 
ansamblu  a  propriului  säu  domeniu  §i  sà-çi  elaboreze 
principiile  critice  numai  cu  ajutorul  cunostintelor  pe  care 
le  posedä  în  acest  domeniu.  Principiile  critice  nu  pot  fi 
preluate  din  teologie,  filozofie,  politicà,  stdintele  e>xacte, 
sau  din  vreo  combinare  a  acestora. 

A  subordona  critica  unei  atitudini  critice  ale  cärei 
rädäcini  se  gäsesc  în  afara  literaturii,  înseamnä  a  exagera 
valorile  literare  legate  de  o  sursä  exterioarä,  oricare  ar  fi 
aceastä  sursä.  E  foarte  simplu  sä  impui  literaturii  un 
schematism  extra-literar,  un  fel  de  spectroscop  politi- 
co-religios,  care  face  ca  anumiti  poeti  sä  cîçtige  dintr-o 
datä  un  loc  de  frun(te,  iar  altii  sä  treacä  drept  obscuri  §i 
lipsiti  de  talent.  Singu-ra  atitudine  pe  care  o  poate  lua  un 
critic  obiectiv  fafà  de  o  asemenea  metodä  este  sä  îngîne 
politicos  cä  ea  prezintä  lucrurile  într-o  luminä  nouä, 
aducînd  desigur  o  interesamtä  contributie  la  dezvoltarea 
criticii.  Färä  îndoialä  un  asemenea  critic  ,,sp>ectroscopu 
pretinde,  §i  adesea  este  chiar  încredintat,  cä  î§i  înfrineazä 
celelalte  impulsuri  în  favoarea  experientei  sale  literare, 
cu  toate  cä  în  sinea  lui  se  felicità  pentru  coincidenta  din- 
tre  aprecierile  lui  critice  si  vederile  religioase  sau  politice, 
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pe  care  astfel  nu  i  le  mai  impune  în  mod  explicit  citi- 
torului.  O  atare  eliberare  a  criticii  de  prejudecäti  se  în- 
tilneçte  foarte  rar  chiar  §i  la  cei  mai  talentati  dintre  cri- 
tici,  ca  sä  nu  mai  vorbim  despre  oei  de  o  valoare  îndoiel- 
nicä. 

Dacä  vom  insista  asupra  faptului  cä  nu  ne  putem 
dedica  în  mod  serios  criticii  înainte  de  a  ne  fi  format  o 
■conoeptie  filosoficä  coerentá,  al  cànei  centru  de  gravitate 
se  gäseçte  în  afara  literaturii,  vom  pune  din  nou  sub  sem- 
nul  întrebärii  existen^a  criticii  ca  urç  domeniu  de  sine 
stäitätor.  Mal  exista  însá  o  posibilitate.  Critica,  avînd  o 
existentä  proprie,  presupune  cercetarea  literaturii  în 
cadrul  unui  sistem  conceptual  care  poate  lua  naçtere  în 
urma  unui  studiu  general  al  literaturii.  CuVîntul  ,,induc- 
tivw  sugereazä  o  metodä  çtiintificä.  Oare  critica  n-ar  putea 
fi  socotitä  deopotrivä  o  artä  §i  o  çtiin^ä  ?  Desigur  nu  o 
^tiintà  „purä“  sau  ,,exactä“,  pentru  cä  aceçti  termeni 
apariin  cosanologiei  secolului  al  XIX-lea  oare  astäzi  a 
devenit  inoperantä.  îndeletnicirea  istoricului  este  çi  ea 
intrucîtva  o  artä,  dar  nimeni  nu  se  îndoieçte  cä  în  cerce- 
tarea  documentelor  acesta  se  conduce  dupä  principii  stiin<- 
^ifice  §i  cä  tocmai  prezenta  elementului  çtiintific  separä 
istoria  de  legendä.  Poate  cä  acela§i  element  stiintific  dis- 
tinge  critica  de  parazitismul  literar  pe  de  o  parte  $i  de 
atìtudinea  criticä  impusä  din  exterior,  pe  de  aitä  parte. 
Prezenta  unei  conceptii  çtiintifice  în  orice  domeniu  de 
cercetaire  impune  transformarea  caracterului  înitîmplätor 
al  acesiteda  într-unul  cauzal,  al  accidentalului  §i  intuiti- 
vului  în  sisitematic,  protejînd  în  acest  mod  integritatea  do- 
meniiului  respectiv  împotriva  invaziilor  externe.  Cu  toate 
aoestea,  dacá  penJtru  unii  citiitori  cuvîntul  „§tiintific;í  are 
rezx>niamte  de  barbarism  anost,  ei  îl  pot  înlocui  cu  „sisto- 
maticu  sau  ,yprogresivu. 

Pare  absurd  sä  punem  în  discu^ie  caraterul  çtiintific 
al  criticii,  cînfd  un  numär  atît  de  miare  de  reviste  de  spe- 
cialitate  î§i  întemeiaza  activitatea  pe  credinta  cä  acesta 
existä,  iar  sute  de  cercetätori  fac  investigatii  stiintifice 
legate  de  critica  literarä.  Märturiile  sînt  studiate  stiinii- 
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fic ;  exegetii  anteriori  sînt  folosi^i  çtiinÇific ;  domeniile 
sînt  cercetate  stiinfific ;  textele  sînt  editaite  çtiintific. 
Structura  prozodicä  este  çtiintificä,  la  fel  §i  cea  foneticä  çi 
cea  filologicä.  In  consecintä,  ori  admitem  cä  si  critica 
literarä  este  stiintificä,  ori  înseamnä  cä  acesti  cercetätori 
inteligenti  §i  foarte  specializafi  î§i  irosesc  vremea  cü  un 
fel  de  pseudoçtiinfä,  asemänätoare  frenologiei.  Cu  toate 
acestea  nu  putem  sä  nu  ne  punem  întrebarea  dacä  cerce- 
tätorii  î§i  dau  într-adevär  seama  de  toate  implicatiile  care 
rezultä  din  caracterul  çtiinfific  al  activitätii  lor.  în  con- 
difiile  unei  complicäri  crescînde  a  surselor  indirecte,  ne 
scapä  uneori  acea  constinfä  a  progresului  fundamental 
propriu  oricärei  çtiinfe.  Cercetarea  începe  cu  ceea  ce  nu- 
mim  „cadru  generalu  §i  ar  fi  firesc  ca  pe  mäsurä  ce  înain- 
teazä  sä  încerce  §i  o  sistematizare  a  esen^ei.  S-ar  cuveni 
ca  recomandärile  privitoare  la  eeea  ce  este  necesar  sä 
cunoa§tem  despre  literaturä  sä  se  ooncretizeze  prin  defi- 
nirea  într-un  fel  sau  altul  a  însuçi  fenomenului  literar. 
De  îndatä  ce  îçi  pune  aceastä  problemä,  cercetarea  pare 
sä  se  împotmoleascä  si  sä  se  refugieze  în  proiecte  de 
viitor. 

Asa  se  face  cä  pentru  a  „înfelegeu  literatura  §i  a  ne 
apropia  mai  mult  de  ea  recurgem  la  criticul  public,  de 
genul  lui  Lamb,  Hazlitt,  Amold  sau  Sainte-Beuve,  care 
reprezinitä  publicul  cititor  în  ceea  ce  are  el  mai  rafional 
si  mai  cultivait.  Criticului  public  îi  revine  misiunea  de  a 
oferi  un  exemplu  de  modul  în  care  este  primitä  si  apre- 
ciatä  literatura  de  cätre  omul  de  gust,  demonstrînd  astfel 
cum  trebuie  sä  fie  ea  asimilatä  de  cätre  societate.  Dar  în 
acest  caz  simfim  cä  nu  mai  este  vorba  de  un  fon>d  imper- 
sonal  de  cunoçtinte  sintetice.  Criticul  public  cultivä  de 
preferinfä  formele  episodice  cum  ar  fi  conferinfa  si  eseul 
colocviat,  iar  opera  lui  nu  constituie  o  çtiinfä  ci  doar  o 
modalitate  diferitä  a  artei  literare.  E1  §i-a  format  con- 
cepfiile  în  urma  unui  studiu  practic  al  literaturii  §i  nu 
încearcà  sä  elaboreze  sau  sä  abordeze  structura  sa  teore- 
ticä.  Exegezele  shakespeariene  ale  lui  Johnson,  Ooleridge 
§i  Bradley  constituie  admirabile  monumente  ale  gustului 
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iiterar  augustan,  romantic  §i  respectiv  victorian.  Insä  cri- 
ticul  ideal  al  operei  shakespeariene  ar  trebui,  credem, 
sä  evite  limitele  §i  pärerile  precon/cepute  ale  unui  John- 
son,  Coleridge  sau  Bradley.  Dar  în  ceea  ce  prive§te  cri- 
tica  shakespearianä  nu  ne  este  deloc  clarä  ideea  de  pro- 
gres,  fiindu-ne  greu  sä  ne  închipuim  cä  un  critic  dtind 
tot  ceea  ce  au  scris  predecesorii  säi  ar  putea,  în  conse- 
cintä,  sä  devinä  altceva  decît  un  monument  al  gustului 
contemp>oran,  cu  limitiele  isi  prejudecätile  acestuia. 

Cu  alte  cuvinte,  nu  avem  încä  la  îndemînä  nici  o  oale 
de  a  deosebi  adevärata  criticä  literarä,  care  duce  la  desci- 
frarea  întregii  literaturi,  de  ceea  ce  apartine  numai  isto- 
riei  gustului,  care  se  modeleazä  dupä  fluctuatiile  prejude- 
cätilor  la  modä.  Voi  ilustra  deosebirea  dintre  cele  douä 
tipuri  de  criticä,  ce  de  fapt  se  ciocnesc  cap  în  cap.  într-una 
din  ciudatele,  scinteietoarele  si  haoticele  sale  note  de 
subsol  din  Munera  Pulveris,  John  Ruskin  spune  : 

„Voi  vorbi  în  alita  parte  mai  în  amänuntime  diespre 
numele  proprii  la  Shakespeare  ;  ele  sînt  un  amestec  ciu- 
dat  —  deseori  primitiv  —  de  felurite  graiuri  si  tmditii. 
Trei  dintre  cele  mai  limpezi  ca  înteles  au  fost  mentionate 
înainte.  Desdemona  —  „8oa8aí|j,ovíau  soartä  nefericitä  — 
este  de  asemenea  cît  se  poate  de  limpede.  Othello  însea- 
mnä,  cred,  „cel  precaut“,  îr^treaga  tragedie  näscîndu-se 
din  unica  fisurä  existentä  în  forta  magnific  concentraitä 
a  fiintei  sale.  Faptul  cä  niumele  Ofeliei,  sotia  credincioasä 
pierdutä  de  Hamlet,  care  înseamnä  ,,serviabilitateíC,  este 
grecesc,  e  scos  în  evidentä  de  cel  al  fratelui  ei  Laertes  ; 
iar  în  piesä  existä  o  referire  plinä  de  delicatetä  la  semni- 
ficatia  acestui  nume  în  ultimele  cuvinte  pe  care  i  le  adre- 
seazä  fratele  ei,  opunînd  ginga^a  ei  nepretuire,  inutilitätii 
preotimii  ntecioplite.a 


Iatä  acum  oomentariul  lui  Matthew  Amold  pe  margi- 
nea  pasajuiui  citat  :  (Nota  2) 

„Cîtä  extnavagantä  în  aceste  cuvinte.  Nu  voi  afirma 
cä  întelesul  numelor  la  Shakespeare  (läsînd  la  o  parte 
problema  acuratetii  etimologiilor  d-lui  Ruskii>)  nu  aane 
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nici  o  însemnätate  sau  poaite  fi  cu  totul  trecutä  cu  vede- 
rea  ;  dar  a  pune  un  accent  atît  de  mare  pe  ele  înseamnä 
sá  dám  frîu  liber  capriciilor  noastre,  sä  uitäm  ce  este 
cumpätarea  si  echilibrul,  sä  ne  pierdem  cu  desävîrçire 
firea.  Inseamnä  a  dovedi  în  criticä  un  provincialism  cui 
totul  excesiv.u 

Indiferent  dacä  Ruskin  are  sau  nu  dreptate,  ei  în*- 
cearcä  sä  realizeze  o  criticä  veritabilä,  cäutînd  sä-1  inter- 
preteze  pe  Shakespeare  în  functie  de  un  sistem  oonceptuaî 
care  apartine  numai  criticului  §i  care  nu  se  referä  la  ni- 
mic  altceva  decît  la  piese.  Ampld  are  perfectä  dreptate 
cînd  constatä  cä  nu  acesta  este  tipul  de  material  care 
poate  fi  utilizat  nemijlocit  de  cätre  criticul  public.  Dar 
lui  nici  nu-i  trece  prin  minte  cä  ar  exista  o  criticä  siste- 
matica  deosebitä  de  istoria  gustului.  Aici  Amold  este 
provincialul  si  nu  Ruskin.  Acesta  din  urmä  çi-a  deprins. 
meste^ugul  de  la  marea  traditie  iconologicä,  care  prin  fi- 
liera  eruditiei  clasice  §i  biblice  ajunge  la  Dante  §i  Spenser 
(a  cäror  operä  Ruskin  o  cercetase  îndeaproape)  §i  care  se 
aflä  încorporatä  în  catedralele  medievale,  studiate  de  el 
în  detaliu.  Amold  pretinde  cä  existä,  asemenea  legilor 
generale  ale  naturii,  anume  postulate  critice  dictate  de 
„bunul-simtu,  care  de  fapt  s-au  fäcut  prea  putin  auzite 
înainte  de  Dryden  çi  care,  färä  îndoialä,  nu  vor  supravie~ 
\ui  epocii  lui  Freud  si  Jung,  Frazer  §i  Cassirer. 

Pînä  în  prezent,  de  o  parte  a  „studiului  literaturii^ 
avem  opera  eruditului  care  încearcä  sä  facä  acest  studim 
posibil,  çi  de  alta,  op>era  criticului  public  care  pleacä  de 
la  premisa  cä  acesta  exista.  La  mijloc  se  gáseçte  „litera- 
turau  propriu-zisä,  o  rezervatie  de  vînätoare  prin  care 
cercetàtorul  hoinäreçte  cäläuzit  doar  de  inteligenta  sa  na- 
tivä.  In  afjarentä  se  porneçte  de  la  ipoteza  cä  cercetätorul 
literar  si  criticul  public  se  înrudesc  doar  prin  interesul 
lor  comun  fatä  de  literaturä.  Eruditul  î§i  a§azä  cunoçtin- 
tele  nu  în  infteriorul,  ci  în  exteriorul  altáirului  literaturii  : 
asemenea  altor  ofrande  destinate  uinor  consumatori  ne- 
väzuti,  majoritatea  acestor  studii  par  a  fi  reflexul  unei 
crediinte  naive,  riteodatà  chiar  a  unei  simple  sperante  cà 
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vreun  viitor  Mesia  sintetizator  al  criticii  le  va  gäsi  cîndva 
folositoare.  Critiout  public  sau  puritä-torul  de  ouvînt  al 
atitudinii  critioe  impuse  nu  poaite  valoriíica  decît  aoci- 
dental  §i  s|x>radic  acest  material.  De  fapt  el  are  fatä  de 
erudit  atáítûdinea  lui  Hamlet  fatá  de  gropar,  ignorind  tot 
ceea  ce  scoate  acesta  la  ivealä,  cu  exceptia  vreunei  tidve 
-mai  fistiohii  ip>e  care  s-o  poatä  lua  si  supune  speculatiei. 

Cei  pentru  care  arta  este  o  preocupare  de  cäpátîi 
sînt  întrebati  adesea,  nu  întotdeauna  cu  tonul  cel  mai 
binevoitor,  oare  este  rolul  §i  valoarea  a  oeea  ce  creeazä. 
Cred  cä  este  imposibil  sä  räspunzi  direct  la  o  asemenea 
întrebare  mai  ales  dacä  räspunsul  trebuie  sa-1  dai  acelora 
care  ti-o  pun.  Astfel  se  explicä  faptul  cä  cele  mai  multe 
räspunsuri  ca  de  exemplu  cel  al  lui  Newman,  care  afirmä 
cä  „arta  se  are  drept  soop  pe  sinet;,  se  adreseazä  celor 
care  au  ounoçtinte  artistice  çi  nu  celor  care  nu  le  au.  In 
mod  similar,  majoritatea  „apok>giilo(r  poeziei;t  pot  fi  în- 
telese  numai  de  cätre  initiati.  De  aceea  critica  apologe- 
ticä  trebuie  sä  se  întemeieze  pe  adevärata  experientä 
artisticä,  iar  cei  care  studiazä  literatura,  trebuie  sä  gä- 
seascä  în  primul  rînd  räspuns  nu  la  întrebarea  „la  ce 
slujeste  studiul  literaturii  ?tt,  ci  „carc  sint  consGCinfele 
japtului  cä  acest  studiu  este  posibil  ?“ 

Oricine  s-a  ooupat  cu  seriozitate  de  studiul  literaturii 
-çtie  oä  aioi  intelectul  esíte  angajat  într-o  aotivitate  la  fel 
de  sistematicä  §i  coerentä  ca  în  orioare  altä  çtiinta.  Acest 
studiu  prilejuieçte  ur\  exercitiu  mintal  similar  în  cursul 
cäruia  se  dezvoltä  aceeaçi  coinstiántä  a  unitätii  subieotului. 
Dacä  aceastä  unitate  este  un  dat  al  literaturii  ca  atare, 
atunici  literatura  trebuie  sä  fie  struoturatä  la  fel  oa  o 
stiintä,  ceea  ce  contrazice  experienta  noasträ  cu  privire 
la  ea ;  sau  capacitatea  ei  de  informare  se  naçte  dintr-un 
mister  inefabil,  din  sträfundurile  fiintei,  ceea  ce  pare 
destul  de  vag ;  sau  beneficiile  spirituale  pe  care  le  presu- 
pun  cä  le-ar  aduce  literatura  sîrÿt  iluzorii,  provenind  de 
fapt  de  la  celelalte  obiecte  studiate  accidental  în  legäturä 
cu  ea. 

Acestea  sînt  consecintele  ipotezei  potrivit  cäreia  eru- 
ditul  çi  omul  de  gust  nu  au  nimic  altoeva  în  comun  decît 
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interesul  pentru  literaturä.  Dacä  aceastä  ipotezä  este  ade- 
väratä,  atunci  se  cuvine  sä  recunoastem  deschis  cä  pro- 
centul  gratuitätii  este  foarte  ridicat  în  critica  literarä  si  el 
nu  poate  decît  sä  sporeascä  pe  mäsurä  ce  se  scrie  tot  mai 
multä  criticä,  pîn^a  cînd  aceasta  din  urmä  devine,  în  spe- 
cial  la  profesiorii  universitard,  nimic  altceva  decît  un  mij- 
loc  mecanic  prin  care  se  dobindesc  onoruri,  ca  atunci  cînd 
te  rogi  pe  mätänii.  Dar  aceasta  nu  este  decît  o  ipotezä 
tacitä  —  cel  putin  eu  n-am  întîlnit-o  nicäieri  expusä  sub 
formä  de  doctrinä  —  si  ar  fi  desigur  foarte  îmbucurätor 
dacä  ea  s-ar  dovedi  absurdä.  Asa  dar  nu  ne  mai  rämîne 
decît  sä  presupunem  cä  între  erudifì  si  criticii  publicí 
existä  o  relafie  nemijlocitä  realizaitä  printr-o  formä  de 
criticä  intermediarä,  o  teorie  a  literaturii  coerentä  si  cu- 
prinzätoare,  cu  o  organizare  logicä  çi  stiintificä,  în  parte 
asimilatä  inconçtient  de  cercetätor  pe  mäsurä  ce  înain- 
teazä  în  studiul  säu,  dar  ale  cärui  principii  de  bazä  rne 
sînt  încä  necunoscute.  Dezvoltarea  unei  astfel  de  critici  ar 
conferi  cercetärii  un  caracter  sistematic  si  progresiv,  inte- 
grînd  rezultlatele  într-o  structurä  unitarä  de  cunogtinte, 
a§a  cum  se  procedeazä  în  celelalte  stiinte.  Ea  ar  înscäunja 
o  autoritate  în  cadrul  criticii,  atît  spre  folosul  criticului 
public  cît  si  al  omului  de  gust. 

Sä  ceroetäm  cu  atentie  care  sînt  implioatiüe  existen- 
fei  unei  asemenea  critid  intermediare.  Ea  presupune  în 
primul  rînd  faptul  cä  literatura  ca  atare  nu  poate  fi  în- 
vätatä  în  mod  direct.  Fizica  dispune  de  uq  complex 
organizat  de  cunoçtinte  despre  naturä,  iar  cel  ce  o  studiazä 
afirmä  cä  învatä  fizica  §i  nu  natura.  Arta,  oa  si  natura, 
trebuie  sä  fie  deosebitä  de  studiul  ei  sistematic,  adica  de 
criticä.  Este  prin  urmare  imposibil  sä  „învetiw  literatura  : 
se  pot  afla  unele  lucruri  despre  ea  pe  o  oale  sau  alta,  dar 
ceea  ce  se  învatä,  în  sens  tranzitiv,  este  critica  literarä. 
In  mod  similar,  dificultätile  de  care  ne  izbîm  deseori  în 
,,predarea  litenaturii“  provin  din  imposibilitatea  unui  ase- 
menea  lucru  ;  numai  critica  literarä  poate  fi  predatä  în 
mod  nemijlodt.  Literatura  nu  constituie  un  obieot  de 
studiu,  ci  un  subiect :  fapytul  cä  este  alcätuitä  din  cuvintet 
ne  face  s-o  confundäm,  dupä  cum  s-a  väzut,  cu  discipli- 
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nele,  verbale  discursive.  Bibliotecile  reflectä  aceastä  con- 
fuzie,  clasînd  critica  drept  o  subdiviziune  a  literaturii. 
Critica  este  mai  curînd,  fatä  de  artä,  ceea  ce  este  istoria 
fafä  de  evenimente  si  filosofia  fatä  de  întelepciune  :  o 
reproduoere  discursivä  a  unei  for^e  umane  creataare  iiruca- 
pabilä  sä  vorbeascä  de  la  sine.  $i  asa  cum  pentru  filosof 
-nu  existä  nimic  care  sä  nu  poatä  fi  privit  din  punct  de 
vedere  filosofic  iar  penítru  istoric  nimic  care  sä  nu  poatä 
fi  considerat  din  punct  de  vedere  istoric,  tot  aça  criticul 
ar  trebui  sä  fie  capabil  sä-§i  clädeascä  §i  sä  se  mi$te 
într-un  univers  concepfual  propriu.  Acest  univers  critic 
pare  sä  fie  unul  din  elementele  continute  în  conceptia 
despre  culturä  a  lui  Amold. 

Prin  urmare,  nu  afirm  aici  cä  în  prezent  critica  lite- 
rarä  face  probabil  ceea  ce  nu  trebuie  si  cä  s^ar  cuveni  sä 
faeä  alítceva.  Vreau  sä  spun  doar  cä  ar  tirebui  sä  fie  oapa- 
bilä  sä  dobîndeascä  o  perspectivä  cuprinzätoare  a  ceea  oe 
face  în  realitaite.  E  necesar  oa  eruditii  í?i  criticii  publici  sä 
continuie  a-§i  aduce  conjtributia  lor  criticä.  Nu  este 
nevoie  ca  aceastä  contributie  sä  fie  invizibilä,  ca  insula 
de  ooral  pentru  ,polip.  în  situdiul  lucrärilor  de  eruditie 
literarä,  cercetätorul  simte  un  curent  opus  care-1  tîräçte 
tot  mai  departe  de  literaturä.  E1  constatä  cä  literatura 
constituie  principalul  compartiment  al  çtiintelor  umaniste, 
fiind  încadratä  îiytr-o  parte  de  istorie  §i  în  cealaltä  de 
filosoíie.  Cum  Mteraitura  nu  reprezintá  în  sine  un  com- 
plex  de  cunoçtinte  cu  o  structurä  organizatä,  criticul 
trebuie  sä  facä  apel  la  sistemul  conceptual  al  istoricu- 
lui  în  ceea  ce  priveçte  evenimentele  çi  la  cel  al  filosofului 
ìn  ceea  ce  prive§te  ideile.  Intrebat  fiinri  cu  ce  se 
ocupä,  criticul  va  räspunde  irwariabil  cä  studiazä  univer- 
sul  de  idei  al  lui  Donne  sau  Shelley,  perioada  1640 — 
1660,  sau  un  alt  lucru  din  care  va  rezulta  cä  baza  con- 
ceptualä  a  critiJcii  sale  este  istoria,  filozofia  sau  literatura 
în  sine.  în  cazul,  mai  putin  probabil,  în  care  s-ar  ocupa 
de  teoria  critdcii,  el  va  ráispunde  cä  studiazä  o  temä  cu 
caracter  „generarc.  Este  evident  cá  inexistenta  unei  cri- 
tici  sistematice  a  dat  naçtere  unui  vacuum  de  energie  si 
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cä  toate  disdplinele  învednate  au  invadat  acest  spatiui 
liber.  Astfel  se  explicä  räspîndirea  de  oare  se  bucurà 
eroarea  arhimedicä  menfionatä  mai  înainte :  iluzia  cä,  de 
îndatä  ce  ne  vom  propti  destul  de  zdravän  picioarele  în 
terenul  anumitor  valori  vom  fi  în  stare  sä  sältám  în- 
treaga  criticä  cu  ajutorul  unei  pîrghii  dialectioe.  Dar 
dacà  feluritele  preocupäri  ale  criticilor  ar  putea  fi  oore- 
late  cu  o  amplä  structurä  centralä  de  comprehensiune 
sistematicä,  acest  curent  subteran  ar  dispärea  §i  ele  s-ar 
concentra  cätre  criticä,  în  loc  sä  fugä  de  ea. 

Faptul  cà  existä  într-adevär  o  înfelegere  sistematicä  a 
obiectului  este  dovedit  de  posibilitatea  alcätuirii  unui 
manual  elementar  în  care  se  expun  prindpiile  sale  fun- 
damentale.  Este  irçteresant  de  väzut  ce  ar  contine  o  ase- 
menea  oarte  despre  criticä.  In  orice  caz,  ea  nu  ar  putea 
sä  înceapä  prin  a  räspunde  clar  la  problema  fundamen- 
talä  :  ,,Ce  este  literatura  ?“  Nu  dispunem  de  criterii  re- 
ale  pentru  a  deosebi  o  struioturä  verbalä  literarä  de 
una  non-literarà  §i  nu  avem  nici  cea  imai  vagä  idee 
cum  sà  tratäm  aria  semiobscurä  de  cärti  socotite  opere 
literare  numai  fiindcä  au  fost  pur  si  simplu  ip/cluse  într- 
un  curs  universitar  despre  „cärfile  fundamentalett.  Des- 
coperim  apoi  cä  nu  avem  nici  un  terrnen  de  genul  celui 
de  „poemu  din  poezie  sau  celui  de  ,,piesä“  din  dramatur- 
gie,  oare  sà  defineascä  o  operä  literarä.  Blake  n-are  decît 
sä  sustinà  cà  a  generaliza  înseamnà  a  fi  un  idiot,  dar 
atund  dnd  conistatäm  cä  ne  afläm,  din  punctul  de  ve- 
dere  al  culturii,  în  epooa  primitivä,  avînd  cuvinte  care 
sà  denumeascä  notiunile  de  ,,frasin“  si  „salcieu,  dar  nu 
§i  cea  de  „copactt,  ne  putem  înytreba  dacà,  dimpotrivä, 
puterea  noastrà  de  generalizare  nu  este  cumva  mult  prea 
redusä. 

Çi  cam  atît  cu  privire  la  prima  paginä  a  manualuluí 
nostru.  In  cea  de  a  doua  ar  trebui  sà  explicäm  fenome- 
nul  oare  pare  sà  determine  în  cea  mai  mare  mäsurä 
structura  unei  opere  literare  :  deosebirea  dintre  ritmul 
poeziei  §i  cel  al  prozei.  Se  pare  cä  distinctia,  pe  care  ari- 
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cine  este  în  stare  s-o  facä  în  practicä,  n-a  putut  fi  fäcutá 
din  punct  de  vedere  teoretic  pînä  în  prezent.  Continuäm 
sä  frunzarixn  paginile  goale. 

In  continuare  ar  trebui  sä  schitäm  categoriile  fun- 
damentale  ale  literaturii,  cum  sînt  drama,  eposul,  proza 
etc.  In  orice  caz,  Aristotel  privea  acest  lucru  ca  pe  un 
prim  pas  în  criticä.  Descoperim  cä  teoria  criticä  a  genu- 
rilor  s-a  împotmolit  exact  acolo  unde  a  läsat-o  filosoful 
grec.  Insu§i  termenul  „genw  are  o  rezonantä  discordantä 
în  fraza  englezeascä,  fiind  simtit  ca  un  cuvînt  sträin, 
greu  de  pronuntat.  Mai  toate  eforturile  criticii  de  a 
recurge  la  termeni  ca  „eposu  §i  Mroman“  prezintä  un  in- 
teres  deosebit  mai  ales  ca  mostre  de  psihologie  a  modei 
literare.  Deoarece  am  moçtenit  de  la  greci  distinctia  din- 
tre  oomedie  §i  tragedie,  înclinäm  §i  acum  sä  credem  cä 
acesstea  sînt  unicele  componente  ale  dramaturgiei.  Iar 
cînd  sîntem  pu§i  în  situatia  de  a  studia  forme  ca  masca, 
opera,  filmul,  baletul,  teatrul  de  päpusi,  misterele,  mo- 
râlitätále  commedia  deirante  sau  Zauberspiel- ul  ne  com- 
portam  întocmai  ca  doctorii  din  vremea  Repasterii  care 
refuzau  sä  trateze  sifilisul,  deoarece  Galen  nu  pomenea 
nimic  despre  el. 

Grecii  nu  aveau  nevoie  de  o  clasificare  a  formelor 
prozei.  Noi  avem,  dar  n^am  fäcut-o  niciodatä.  Nu  existä, 
ca  de  obicei,  nici  un  cuvint  care  sä  desemneze  proza  lite- 
rarä,  astfel  cä  termenul  de  „romana  este  bun  la  toate, 
pierzînd-u-çi  prin  aceasta  întelesul  säu  adevärat,  de  nume 
al  unui  gen.  Distinctia  fäcutä  de  bibliotecile  ambulante 
între  fictiune  §i  non-fictiune,  între  cärtile  care  contin 
fapte  imaginare  §i  cele  care  trateazä  despre  orice  alt- 
ceva,  pare  sä-i  satisfacä  pe  deplin  pe  critici.  Dacä  i-am 
întreba  cärui  gen  de  prozä  apartine  Cälätoriile  lui  Guli - 
ver}  foarte  putirŷ  critici,  chiar  presupunînd  ca  ar  da 
räspunsul  corect  categorisind-o  drept  „satirä  menipicäu, 
ar  considera  aceastá  categorisire  esentialä  pentru  întele- 
gerea  cártii,  cu  toate  cä  aceiaçi  critici  n-ar  putea  conce- 
pe  ca  stusdiul  unui  raman,  de  pildä,  sä  nu  se  întemeieze 
pe  o  cunoa§tere  cît  de  elementarä  a  genului  respectiv. 
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Alte  forme  de  prozä  sînt  §i  mai  vitregite.  Biblia  a  influ- 
en/tat  litenatura  occidentalä  în  mai  mare  mäsurä  decît 
oricare  altä  carte,  dar  cu  toatä  atentia  acordatä  „surse- 
loru,  criticul  nu  §tie  altoeva  despre  aceastä  influentä 
decît  cä  ea  existä.  Tipologia  biblicä  constituie  un  limbaj 
atît  de  mort,  încît  majoritatea  cititorilor,  printre  care  se 
numärä  §i  criticii,  nu  pot  întelege  nici  mäcar  stratul  se- 
mantic  superficial  al  poemului  care  utilizeazä  aceastä 
sursä.  Çi  a$a  mai  departe.  Dacä  critica  trebuie  într-ade- 
vär  conceputä  ca  o  oercetare  coerentä  §i  sistematicä,  ale 
cärei  principii  elementare  sä  poatä  fi  explicate  oricärui 
tînár  inteligent  de  nouäsprezece  ani,  atunci,  din  acest 
punct  de  vedere,  în  momentul  de  fafä  nu  existä  nici  un 
critic  care  sä  cunoascä  un  singur  lucru  esential  despre 
criticä.  în  prezent  criticii  nu  defin  altceva  decît  o  religie 
secretä,  färä  evanghelie,  ei  fiind  inifia^ii  care  pot  comu- 
nica  sau  se  pot  cor*itrazice  numai  între  dînçii. 

Cred  cä  Aristotel  a  fost  cel  care  a  oonceput  stiinta 
poeticii  ca  pe  o  teorie  criticä  ale  cärei  principii  se  aplicä 
literaturii  în  ansamblul  ei  §i  justificä  toate  actele  critice 
valide. 

Dupä  pärerea  mea,  Aristotel  studiazä  poezia  în  acelasi 
mod  în  care  biologul  studiazä  un  si&tem  de  organisme, 
!mpärtind-o  în  genuri  §i  specii,  formulînd  legile  gene- 
rale  ale  experientei  literare,  într-un  cuvln/t  avînd  con- 
vingerea  cä  se  poate  ajunge  la  un  sistem  de  cunostinte 
poetice  integral  inteligibil.  Acest  sistem  este  poetica  în- 
säçi,  diferentiindu-se  atît  fatä  de  poezie,  cît  si  fatä  de 
receptarea  acesteia.  S-ar  putea  crede  cä  dupä  2  000  de 
ani  de  aötiviltate  liiterarä  poBt-aristotelicá,  se  impune  ca 
pärerile  sale  despre  poeticä,  asemenea  oelor  privind  per- 
petuarea  speciilor,  sä .  f ie  reconsiderate  în  lumioa  unor 
descoperiri  mai  recente.  Deocamdatä  însä,  cuvintele  cu 
care  începe  Poetica  continuä  sä  rämînä  cea  mai  bunä 
introducere  în  teoria  p>oeziei,  descriind  întocmai  genul  de 
abordare  pe  care  am  încercat  §i  eu  sä-1  urmez  : 

„Vom  vorbi  despre  arta  poeticä  si  despre  formele  ei, 
despre  influenta  fiecäreia  în  parte  si  despre  felul  cum 
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trebuie  sä  alcätuim  fabula  dacä  vrem  ca  poezia  sä  fie 
frumoasä  ;  apoi,  despre  rÿumärul  §i  felul  pärfilor  alcätu- 
itoare  ca  si  despre  toate  celelalte  subiecte  în  legäturä  cu 
aceeasi  cercetare,  începînd,  cum  e  firesc,  cu  ce  vine  mai 
întîi.u  1 

Deçi  în  afarä  de  literaturä  mai  existä  si  alte  arte,  vom 
fi  totusi  silifi  sä  ne  limitäm  în  situdiul  de  fa^ä  la  trata- 
rea  problemelor  de  esteticä  exclusiv  legate  de  poeticä. 
Fiecare  artä  necesitá  un  sistem  critic  propriu,  astfel  cä 
poetica  va  putea  deveni  o  componentä  a  esteticii  numai 
atunci  cînd  aceasta  din  urmä  va  ajunge  sä  reprezinte 
unâtatea  sistemelor  critice  ale  tuturor  artelor  §i  nu  ceea 
ce  reprezintä  ea  acum.  (Nota  3) 

Stadiul  initáal  de  dezvoltare  al  oricärei  stiinte  este  cel 
al  inducfiei  naive,  caracterizat  prin  tendinfa  de  a  lua 
drept  date  fundamentale  fenomenele  pe  care  urmeazä 
sä  le  interpreteze  (Nota  4).  Astfel,  la  începuturile  sale, 
fizica  a  ridicat  la  rangul  de  principii  fundamentale  sen- 
zafiile  fizice  imediate,  clasificîrydu-le  în  calde,  reci,  ume- 
de  si  uscaite.  Mai  tîrziu  îmsä,  fizica  a  ajuns  sä-§i  inver- 
seze  rolul,  descoperind  cä  adevärata  ei  funcfte  este  mai 
curînd  de  a  explica  ce  anume  este  cäldura  umezeala. 
Stadiul  initial  al  isítoriei  1-a  oonstituit  cronica ;  ceea  ce-1 
deosebesite  însä  pe  veohiul  cronicar  de  istoricul  modern, 
este  cä  în  timp  ce  evenimentele  consemnate  de  cel  din- 
tîi  alcätuiau  chiar  structura  istoriei  sale,  istoricul  de 
astäzi  considerä  aceste  evenimente  drept  fenomene  isto- 
rice  care  urmeazä  a  fi  conexate  într-un  cadru  concep- 
tual,  nu  numai  mult  mai  larg  dar  si  altfel  structurat  de- 
cît  ele.  într-o  manierä  asemänätoare,  fiecare  çtiinfä  mo- 
dernä  a  trebuit  sä  realizeze  ceea  ce  Bacon  numea  (ìntr- 
un  context  diferit,  e  drept)  un  salt  inductiv,  ocupînd  o 
pozitie  superioarä,  de  uryde  sä-§i  poatä  contempla  datele 
anterioare  ca  pe  niste  elemente  care  necesitä  o  nouä 
explicaÇie.  Atlt  timp  tít  asitronomii  au  considerat  cä 
miçcärile  corpurilor  ceresti  alcätuiesc  structura  astrono- 

1  Aristotel,  Poetica,  Ed.  $t.,  Bucureçti,  1957,  p.  11. 
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miei,  ei  au  tras  în  mod  firesc  concluzia  cä  punctul  lor  de 
vedere  este  fix.  Cînd  însä  §i-au  dat  seama  cä  miscarea 
în  sine  trebuie  explicatä,  ei  au  adoptat  drept  cadru  con- 
ceptual  o  teorie  matematicä  a  mi$cärii,  desdiizind  înacest 
fel  calea  sistemului  solar  heliocentric  çi  legii  gravitatiei. 
Cît  timp  biologia  a  considerat  cä  obiectul  säu  îl  consti- 
tuie  formele  de  viatä  animale  §i  vegetale,  diferitele  ei 
ramuri  nu  au  fost  altceva  decît  simple  încercäri  de  cata- 
logare.  Intervenind  necesitatea  explicärii  formelor  de 
via>ä  ca  atare,  biologia  s-a  îmbogätit  cu  teoria  evolufiei 
si  cu  descoperirilje  privind  protoplasma  §i  celula,  care 
i-au  redat  pe  deplin  vitalitatea. 

Critica  literarä  se  gäseçte  încä,  dupä  pärerea  mea,  în 
acel  stadiu  de  inductie  naivä  specific  çtiintei  primitive. 
Ea  nu  a  reu§it  pînä  în  prezent  sä  priveascä  obiectele 
studiului  säu,  respectiv  marile  opere  literare,  drept  fe- 
niomene  explicabile  prin  intermediul  unui  cadru  concep- 
tual  propriu.  Ele  mai  sînt  considerate  si  acum  ca  apar- 
tinînd  într-o  oarecare  mäsurä  cadrului  sau  structurii 
criticii  înseçi.  A§  îndräzni  sä  afirm  cä  a  sosit  momentul 
oa  çi  în  acest  domçniu  sä  se  realizeze  saltul  mentionat, 
capabil  sä  ridice  critica  pe  o  treaptä  superioarä,  de  unde 
ea  sä  poatä  întrezäri  elementele  componente  sau  ordo- 
ratoare  ale  cadrului  säu  conceptùal.  Se  simte  în  criticä 
nevoia  imperioasä  a  unui  principiu  coordonator,  a  unei 
ipoteze  fundamentale  oap>abile,  asemenea  teorìei  evolu- 
fioniste  din  biologie,  sä  priveascä  fenomenele  pe  care  le 
studiazä  ca  pärft  ale  unui  întreg. 

Primul  postulat  al  saltului  inductiv  este  acelaçi  ca  în 
oricare  alt  domeniu:  conditia  realizärii  unei  coerente  de- 
pline.  Oricît  de  simplä  ar  pärea  aceastä  premisa,  unei 
çtiinte  îi  trebuie  destul  de  mult  timp  pentru  a  ajunge  la 
concluzia  cä  reprezintä  într-adevär  un  sistem  de  cuno§- 
tinte  perfect  inteligibil.  Atîta  timp  cît  nu  este  constientä 
de  acest  lucru,  ea  nu  poate  deveiid  o  çtiintá  de  sine  stä- 
tätoare,  gäsindu-se  încä  în  stare  embrionarä  în  interiorul 
unui  alt  domeniu  de  cercetare.  Aça  s-au  desprins  de  pil- 
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dä,  fizioa  din  cadrul  filosofiei  „naturaietc  çi  sociologia 
din  oel  al  filosofiei  „morale“.  Totodatä,  modernizarea  §ti- 
intelor  s-a  produs  în  ordinea  înrudirii  lor  cu  matemati- 
ca  :  fizica  §i  astroryomia  s-au  conturat  ca  çtiinfe  moder- 
ne  în  timpul  Rena§terii,  chimia  în  secolul  al  XVIII-lea, 
biologia  în  al  XIX-lea  iar  çtiinfele  sociale  în  secolul 
al  XX-lea.  Prin  urmare  dacä  critica  este  într-adevär  o 
Stiinfä,  atunci  ea  apartine  negreçit  çtiinfelor  sociale,  iar 
faptul  cä  a  ajuns  sä  se  dezvolte  doar  în  zilele  noastre, 
nu  este  nicidecum  un  anacronism.  Pe  de  altä  parte  mio- 
pia  specializärii  rämîne  o  caracteristicä  inseparabilä  a 
inductiei  naive.  Dintr-o  asemenea  perspectivä  este  ome- 
neçte  imposibil  sä  te  ocupi  de  problemele  „generalett, 
deoarece  ele  presupun  „acoperireau  unui  domeniu  a  cäruì 
întindere  te  înspäimîntä.  Criticul  se  aseamänä  cu  un 
matematician  care  ar  opera  cu  cifre  atît  de  uriaçe  încît 
numai  notarea  lor,  chiar  çi  sub  forma  conventionalä  de 
integrale,  i-ar  lua  cîteva  milenii.  Va  fi  necesar  ca,  ase- 
menea  matematicianului,  criticul  sä  descopere  un  sistem 
de  notare  mai  convenabil. 

In  stadiul  inductiei  naive,  literatura  este  conceputä 
exclusiv  sub  forma  unei  liste  bibliografice  de  opere  : 
este  väzutä  deci  ca  un  imens  amalgam,  un  morman  pes- 
trit  de  „cärtiu  disparate.  Evident,  dacä  literatura  nu  în- 
seamnä  nimic  altceva,  studiul  ei  sistematic  devine  prac- 
tic  imposibil.  Singurul  principiu  ordonator  descoperit 
pînä  acum  în  literaturä,  este  prinjcipiul  cronologic.  Acesta 
ne  furnizeazä  termenul  magic  de  „traditieíC  care  creeazä 
iluzia  cä  printr-o  simplä  dispunere  liniarä  mormanul 
pestrit  väzut  acum  în  ordine  cronologicä,  cîçtigà  o  oare- 
care  coerentä.  Dar  nici  „traditiacc  nu  solutioneazä  toate 
problemele.  Istoria  literarä  în  totalitatea  ei  ne  sugereazä 
posibilitatea  de  a  concepe  literatura  ca  pe  o  dezvoltare 
a  unjui  grup  relativ  simplu  çi  restrîns  de  formule  care 
sînt  confinute  în  oultura  primitivä.  Mai  apoi  însä  des- 
coperim  cä  literatura  de  mai  tîrziu  nu  reprezintä  pur  çi 
simplu  dezvoltarea  tiparelor  primitive,  deoarece  acestea 
pot  fi  regäsite  în  forma  lor  originarä  în  operele  marilor 
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clasici  —  care  au  o  deosebitä  predilectie  pentru  ele.  Asa 
se  explicä  senza^ia  noasträ  cä  studiul  unor  creaÇii  artis- 
tice  mediocre  rämîne  o  experientä  criticä  accidentalä  si 
perifericä,  în  timp  ce  o  operä  de  geniu  rve  oferä  un  nu- 
mär  imens  de  structuri  semnificative  convergente.  Se 
naçte  atunci  întrebarea  dacä  n-am  putea  privi  literatura, 
nu  numai  sub  forma  unei  continue  dezvoltäri  în  timp  ci 
si  ca  o  largä  expansiune  într-aim  spafiu  conceptual,  por- 
nind  dintr-un  centru  de  propagare  localizabil  prin  inter- 
mediul  criticii. 

Critica  nu  s-ar  putea  transforma  într-un  studiu  siste- 
matic  dacä  literatura  n-ar  confine  în  sine  un  element 
came  sä-i  confere  aceastá  posibiliitate  ;  va  trebui  deoi  sä 
adoptäm  ipoteza  cä  a§a  cum  toate  stiintele  naturii  se 
bazeazä  pe  o  ordine  existentä  în  naturä,  literatura  repre- 
zintä  §i  ea  o  ordine,  aceea  a  cuvintelor  §i  nu  un  siimplu 
conglomerat  de  „opereu.  Totuçi  convingerea  noasträ  cä 
o  asemenea  ordine  existä  în  naturä,  se  întemeiazä  numai 
pe  inteligibilitatea  stiintelor  naturii ;  §i  dacä  acestea  ar 
reuçi  vreodatä  sä  demonstreze  pe  deplin  existenfa  ordinii 
naturale,  ele  si-ar  epuiza  probabil  obiectul.  în  mod  simi- 
lar,  dacä  vrea  sä  fie  consideratä  o  stiinfä,  critica  trebuie 
sä  fie  si  ea  pe  deplin  inteligibilä  ;  literatura  însä,  repre- 
zentînd  ordinea  cuvintelor  pe  caire  se  bazeazà  aceastä 
§tiintä,  este  dupä  cîte  §tiu,  o  sursä  nesecatä  de  noi  des- 
coperiri  critice,  inepuizabilä  chiar  în  cazul  în  care  nu 
s-ar  mai  scrie  alte  opere  literare.  Dacä  asa  se  prezintä 
lucrurile,  atunci  cäutarea  unui  principiu  restrictiv  în 
cadrul  literaturii,  menit  sä  frîneze  dezvoltarea  criticii, 
este  cu  totul  neavenitä.  Absurda  formulä  a  cuantumu- 
lui  critic,  dupä  care  criticul  ar  trebui  sä  se  limiteze  doar 
la  ,,a  extrage“  dintr-un  poem  sensurile  considerate  de  el 
a  fi  fost  „introdusecc  acolo  în  mod  constient  de  cätre 
poet,  este  una  din  erorile  cele  mai  grosolane  rezultate 
din  igryoranfä  si  favorizate  de  absenta  unei  critici  siste- 
matice.  Teoria  cuantumului  reprezintä  corespondentul 
literar  a  ceea  ce  am  putea  numi  eroarea  teleologiei  tim- 
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purii.  Ea  este  similarä  cu  explicatia  frecventä  odinioarä 
ìn  stiintele  naturii,  dupä  care  un  fenomen  se  produce 
într-un  anumit  fel  deoarece  providenta,  în  întelepciu- 
nea-i  de  nepätruns,  1-a  creat  a§a  §i  nu  altfel.  Cu  alte  cu- 
\  inte  se  porneçte  de  la  premisa  cä  critioul  nu  dispune 
de  un  cadru  conceptual,  rolul  säu  rezumîndu-se  la  a  ex- 
trage  una  cîte  una,  multumit  de  sine,  asemeruea  prototi- 
pului  säu,  micutul  Jack  Horner,  frumusetile  si  podoabele 
pe  oare  poetul  le  îngrämäde§te  sîrguincios  în  poemul 
säu. 

Un  prim  pas  spre  crearea  unei  poetid  veritabile  îl 
constituie  depistarea  §i  eliminarea  criticii  lipsite  de  con- 
linut,  incapabile  sä  contribuie  la  elaborarea  unei  struc- 
Uiri  sistematice  de  cunostinte.  Aici  inträ  toate  irneptiile 
pompoiase  pe  care  le  întîínim  la  tot  pasul  sub  forma  ge- 
neralizärilor  critice,  a  spieculatiilor  filosofice,  perorati- 
ilor  ideologice  §i  altor  aísemenea  scrieri,  rezultate  dintr-o 
abordare  prea  generalä  a  unui  domeniu  nesistemiatizat. 
Aici  putem,  de  asemenea,  cita  listele  ouprinzînd  ,,cele 
mai  frumoase“  poezii  §i  romane  sau  „oei  mai  maricc  scri- 
itori,  irÿdiferent  dacä  au  meritul  de  a  include  sau  exclu- 
de  prea  multe  titluri  sau  nume.  Aici  inträ  toate  judecä- 
tile  de  valoare  arbitrare,  sentimentale  si  subiective  §i 
toatä  pälävrägeala  literarä  care  face  ca  renumele  scriito- 
rilor  sä  ia  brusc  proportii  sau  sä  dea  faliment  peste 
noapte  într-o  bursä  literarä  imaginarä.  Eliot,  acest  ac- 
tionar  fabulos  învetsteste  din  nou  în  Milton  dupä  ce  1-a 
demonetizat ;  actiunile  lui  Donne  au  atirus  probabil  limi- 
ta  superioarä  si  vor  începe  sä  scadä  ;  s-ar  putea  ca  Ten- 
nyson  sä  înregistreze  o  u§oarä  fluotuatie,  dar  actiunile 
,,Shelleyu  sînt  încä  preoare.  Asemenea  evaluäri  nu-§i  au 
locul  în  nici  un  studiu  sistematic,  al  cärui  sens  unic  este 
progresul ;  ezitärile,  r^esiguranta  si  subiectivismul  înso- 
tesc  pälävrägeala  unei  clase  parazitare.  Istoria  gustului 
apartine  tot  atît  de  pu^in  structurii  criticii,  cît  apartine 
controversa  Huxley  —  Wilberforce  structurii  biologiei. 

Dacä  vom  tine  seama  de  aceastä  distinctie  aplicînd-o 
consecvent  criticilor  din  trecut,  vom  putea  gäsi,  cred, 
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printre  afirmatiile  lor  ca  privire  la  critica  veritabilä, 
surprinzätor  de  multe  päreri  comune,  din  care  ar  prinde 
sä  se  înfiripe  scheletul  unui  studiu  coerent  si  sistematic. 
In  cadrul  istoriei  gustului,  care  nu  opereazä  cu  fapte  çi 
în  care  toate  adevärurile  au  fost  împärtite  în  douä  dupä 
modelul  hegeiian,  spre  a  li  se  ascuti  mai  bine  täisul, 
avem  senzatia  ca  studiul  literaturii  este  mult  prea  rela- 
tiv  çi  subiectiv  ca  sä  poatä  cäpäta  vreodatä  un  sens 
coerent.  Dar  cum  istoria  gustului  nu  este  organic  legata 
de  criticä,  nu  ne  va  fi  prea  greu  sä  le  separäm.  în  eseul 
säu  intitulat  Funcfia  criticii  Eliot  începe  prin  a  enunÇa 
principiul  dupä  care  monumentele  literare  create  pînä 
în  prezent  nu  reprezintä  o  simplä  înçiruire  de  opere  ale 
unor  indivizi  izolati  ci  se  organizeazä  de  la  sine  într-o 
ierarhie  idealä.  Aceasta  este  criticä  si  încä  criticä  esen- 
tialä.  In  conjtinuare,  o  bunä  parte  din  studiul  säu  cautä 
sä  ilustreze  acest  principiu  care  este  solid  tocmai  fiindcä 
poate  fi  întîlnit  în  nenumärate  alte  opere  critice  de  sea- 
mä  din  toate  timpurile.  (Nota  5).  Urmeazä  apoi  o  pole- 
micä  retoricä  ce  transformä  tradifia  çi  contrariul  ei  în 
forte  personificate,  îndreptate  una  împotriva  celeilalte, 
prima  fiind  înnobilatä  cu  titlul  de  catolicä  si  clasicä,  iar 
cea  de  a  doua  ridiculizatä  prin  calificativul  „liberaläu. 
Acest  lucru  nu  este  de  loc  de  naturä  sä  înläture  confu- 
zia,  dar  în  curînd  descoperim  cä  putem  face  foarte  bine 
abstractie  de  el.  Polemica  se  îndreaptä  împoitriva  lui  Mid- 
dleton  Murry  pe  oare  Eliot  îl  apreciazä  totusi  pentru  ca 
acesta  „este  constient  de  necesitatea  adoptärii  unei  po- 
zitái  ferme  çi  de  faptul  cä  din  cînd  în  cînd  se  ouvine  sä 
respingem  cîte  un  lucru  si  sä  acceptäm  un  altul  în  loctc. 
In  chimie  sau  filologie  nu  se  adoptä  pozifii  ferme  çi 
dacä  în  criticä  se  întîmplä  acest  lucru,  atunci  înseamnä 
cä  ea  nu  este  un  domeniu  de  veritabilä  ii\vestigafie  çti- 
intificä.  Pentru  cä  într-un  atare  domeniu  unicul  räspuns 
înfelept  la  îndemnul  de  „a  lua  pozitiea  este  cel  al  lui 
Falstaff  :  „asta  §i  fac,  färä  voia  meatt.  Tocmai  släbiciu- 
nea  este  cea  care  determinä  adoptarea  unei  „pozitii  fer- 
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me“,  aducînd  dupä  sine  prejudecätile  §i  aprecierile  ero- 
nate  ;  în  acest  caz  a  cîçtiga  adep^i  nu  înseamnä  decît 
a-fi  transmite  släbiciunea,  asemenea  unei  boli  contagi- 
oase. 

In  al  doilea  rînd  este  necesar  sä  întelegem  cä  dome- 
niile  cu  care  se  învecineazä  critica  sînt  cît  se  poate  de 
diferite  §i  cä  independenfa  criticului  nu  trebuie  sä  fie 
afectatä  de  relafiile  sale  cu  acestea.  Se  prea  poate  ca  el 
sä  aibä  nevoie  de  unnele  nofiuni  din  domeniul  çtiinfelor 
naturii,  ceea  ce  însä  nu  înseamnä  cä  trebuie  sä-si  iro- 
seascä  vremea  imitînd  metodele  lor  specifice.  Existä  în- 
tr-adevär  undeva  o  tezä  de  doctorat  care  cuprinde  o  lis- 
tä  a  romanelor  lui  Hardy  în  ordinea  dozei  de  pesimism 
pe  care  o  con^in,  dar  nimeni  nu  poate  fi  de  pärere  cä  se 
cuvine  sä  încurajäm  asemenea  practici.  De  asemenea  cri- 
ticul  poate  avea  nevoie  de  unele  nofiuni  din  domeniul 
çtiinfelor  sociale,  dar  ,,abordareau  sociologicä  nu  are 
nimic  comun  cu  literatura.  Nu  existä  nici  un  motiv  ca 
sociologul  sä  nu  se  bazeze  exclusiv  pe  un  material  lite- 
rar,  dar  acest  lucru  nu-1  constrînge  nicidecum  sä  finä 
seama  de  valorile  literare.  Väzufi  prin  prisma  domeniu- 
lui  lor,  Horatio  Alger  sau  autorul  povestirilor  despre 
Elsie,  pot  sä  devinä  mult  mai  importanfi  decît  Hawthor- 
ne  sau  Melville  §i  un  singur  numär  din  „Ladies’ Home 
Journal((  poate  valora  cît  toatä  opera  lui  Henry  James. 
La  rîndul  säu,  criticul  n-are  nici  un  fel  de  obligatii  fafä 
de  valorile  sociologice,  a§a  cum  condifiile  sociale  care  fa- 
vorizeazä  crearea  unor  opere  valoroase  nu  coincid  ne- 
apärat  cu  cel©  la  care  aspirä  çtiintele  sociale.  In  fine,  crì- 
ticul  se  întîmplä  sä  aibä  nevoie  de  unele  nofiuni  de  re- 
ligie,  dar  dacä  ne-am  cäläuzi  dupä  normele  teologice,  ar 
însemna  cä  un  poem  religios  ortodox  devine  superior 
prin  continutul  säu  unui  poem  eretic ;  în  criticä  acest 
lucru  n-are  nici  o  importanfä  sj  nu  avem  nimic  de  cî§- 
tigat  amestecînd  criteriile  celor  douä  domenii. 

Literatura  a  fost  din  totdeauna  recunoscutä  drept  o 
marfä  produsä  de  scriitori  çi  achizifionatä  de  cititorii 
culti  printre  care  se  numärä  în  primul  rînd  criticii.  Ex- 
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linzînd  imetafora,  criticul  este  din  acest  punot  de  vedere 
un  fel  de  intermediar.  E1  se  bucurä  de  unele  dintre  pri- 
vilegiile  angrosistului,  ca  de  pildä  exemplarele  gratis 
pentru  operele  pe  care  le  recenzeazä,  dar  functia  sa,  spre 
deosebire  de  cea  a  librarului,  este  esentialmente  o  formä 
de  prospectare  pentru  consumator.  Putem  descoperi  ast- 
fel  în  literaturä  o  a  doua  diviziune  a  muncii,  care,  ase- 
menea  altor  forme  de  creatie  spiritualä,  si-a  dezvoltat 
o  teorie  §i  o  practicä  proprie.  Practicianjul  se  deosebeste 
de  creatorul  de  literaturä,  desi  ei  au  multe  träsäturi  co- 
mune  ;  teoreticianul  literar  si  consumatorul  de  literaturä 
nu  se  pot  confunda,  chiar  dacä  coexistä  în  acela§i  om. 
Studiul  de  fatä  porneste  de  la  ideea  cä  teoria  literaturii 
este  o  intreprindere  cu  nimic  mai  putin  umanistä  sau 
liberalä  decît  arta  literarä.  In  consecintä,  cu  toate  cä  vom 
prelua  anumite  valori  literare  din  experienta  criticä  an- 
terioarä,  nu  ne  propunem  neapärat  sä  emitem  judecäti 
de  valoare.  Cum  însä  judecata  de  valoare  este  adesea 
privitä,  pe  bunä  dreptate  poate,  ca  o  träsäturä  distincti- 
vä  a  oricärei  cercetäri  umaniste  §i  liberale,  aceastä  pozi- 
tie  trebuie  explicitatä. 

Judecätile  de  valoare  sînt  subiective  în  sensul  cä  ele 
se  pot  transmite  nu  în  mod  direct  ci  indirect.  Atunci 
cînd  devin  la  modä  sau  unanim  acceptate,  ele  par  numai 
obiective  §i  nimic  altceva.  Mirajul  judecäfii  de  valoare 
demonstrabile  constituie  pentru  critica  literarä  un  fel  de 
morcov  al  mägäruçului  ;  fiecare  modä  criticä  nouä,  (de 
exemplu  voga  de  oare  se  bucurä  în  prezent  analiza  reto- 
ricä  sistematicä)  a  fost  însotitä  de  credinta  cä  în  fine 
critica  a  gäsit  modalitatea  de  a  deosebi  un  lucru  desävîr- 
§it  de  unul  mai  putin  desävîrsit.  Dar  de  fiecare  datä  ea 
se  dovede§te  a  fi  o  iluzie  a  istoriei  gustului.  Judecätile 
de  v?aloare  se  întemeiazä  pe  cercetarea  literaturii,  dar 
cercetarea  literaturii  nu  se  poate  întemeia  i^iciodatä  pe 
judecäti  de  valoare.  Spunem  de  pildä  cä  Shakespeare 
apartine  unui  grup  de  dramaturgi  englezi  care  au  scris 
în  jurul  anului  1600,  fiind  în  acela§i  timp  unul  dintre 
cei  mai  rnari  poeti  ai  lumii.  Prima  parte  a  acestei  afir- 
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ma^ii  estc  constatarea  umii  fapt,  cea  de  a  doua,  o  jude- 
catä  de  valoare  atît  de  universal  räspînditä  încît  ar  pu- 
tea  fi  lesne  consideratä  la  fel.  în  realitate  însä  lucrurile 
se  prezintä  altfel  :  ea  rämîne  o  judecatä  de  valoare  pe 
baza  cäreia  nu  vom  putea  clädi  nici  mäcar  o  färîmä  de 
criticä  sistematicä. 

Judecätile  de  valoare  sînt  de  douä  feluri  :  relative  çi 
pozitive.  Crítica  ce  se  sprijinä  pe  valorile  relative  se 
împarte  în  douä,  dupä  modul  în  oare  priveste  opera,  ca 
produs  sau  ca  posesie.  In  prima  categorìe  inträ  critica 
biograficä,  fundamentatä  pe  legätura  dintre  opera  de 
artä  si  creatorul  ei.  Cea  de  a  doua  s-ar  putea  numi  criti- 
cä  stilisticä,  aten^ia  ei  fiind  înjdreptatä  în  primul  rînd 
asupra  cititorului  contemporan.  Critica  biograficä  se  o- 
ocupä  mai  ales  de  analiza  ccimparativä  a  geniului  çi  a 
personalitäfii.  Ea  prive§te  poezia  ca  pe  un  discurs  al 
creatorului  ei,  prezenta  în  spatele  versurilor  a  unei  per- 
sonalitäti  bine  conturate,  de  preferinfä  eroicä,  oferindu-i 
terenul  cel  mai  propice.  Acolo  unde  nu  poate  descoperi 
o  asememea  personalitate  ea  cautä  s-o  fäureascä  din  ecto- 
plasma  retoricä,  a§a  cum  procedeazä  Carlyle  în  eseul  säu 
despre  Shakespeare  ca  poet  ,,eroutt.  Critica  stilisticä  a- 
nalizeazä  comparativ  stilul  si  mäiestria  artisticä  precum 
si  complexitatea  sensului  §i  structura  imaginii.  Poetii 
retorici  displac,  de  unde  isi  tendinfa  de  a-i  desconside- 
ra,  iar  personialiitätile  eroice  o  pun  de-a  dreptul  în  încurcä- 
turä.  Aceste  forme  de  criticä  sînt  ambele  esentialmente 
retorice,  prima  recurgînd  la  retorica  discursului  persua- 
siv,  iar  cea  de  a  doua  la  retorica  ornamentului  verbal, 
ceea  ce  însä  nu  le  împiedicä,  desigur,  sä  se  priveascä  una 
pe  alta  cu  suspiciune. 

Judecätile  de  valoare  retorice  sînt  strîns  legate  de 
valorile  sociale,  fiind  de  obicei  trecute  printr-un  filtru 
de  inetafore  morale,  ca  de  exemplu  sinceritatea,  econo- 
mia,  sobrietatea,  subtilitatea,  simplitatea  etc.  însä,  deoa- 
rece  nu  avem  încä  o  poeticä  veritabilä,  aplicarea  nelegi- 
timä  a  retoricii  la  domeniul  teoriei  literare,  duce  la  o 
opticä  falsä.  Aceasta  î§i  gäseçte  frecvent  expresia  în  asa- 
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numita  traditie  selectivä,  perfect  ilustratä  de  teoria  lui 
Arnold  privitoare  la  ,,piatra  de  încercare  poeticäu,  prin 
imtermediul  cäreia,  pornind  de  la  intuitia  valorii  întru- 
chipatä  în  „piatra  de  încercareCí,  ajungem  la  un  sistem 
de  împärtire  a  poetilor  pe  clase  (Nota  6).  Procedeul  de  a 
compara  poetii,  cîntärindu-le  versurile  (procedeu  care 
nu  constituie  de  fel  o  noutate,  fiind  ridiculiza,t  çi  de 
Aristofan,  în  Broaçtele,  este  utilizat  atît  de  criticii  biografi 
cît  si  de  cei  stilistici  cu  scopul  principal  de  a  exclude 
din  ierarhia  scriitorilor  de  prim  rang  pe  cei  prosläviti  de 
tabära  adversä. 

La  o  cercetare  mai  atentä  însä,  procedeul  lui  Arnold 
suscitä  o  serie  de  nedumeriri  cu  privire  la  motivele  sale. 
Versul  din  Furtuna  „în  înneguratul  häu  al  veacurilor 
stinsetc,  ar  putea  servi  foarte  bine  drept  „piaträ  de  în- 
cercareu.  Simtim  însä  cä  versul  ,,Çi  totusi  croitorul  o 
poate  scärpina  oriunde  o  mänîncä*  n-ar  fi  tocmai  potri- 
vit,  desi  este  la  fel  de  shakespearian  çi  de  esential  pen- 
tru  aceeaçi  piesä.  (O  formä  extremistä  a  aceluiaçi  tip  de 
criticä  n-ar  accepta  desigur  acest  lucru,  susfinînd  cu 
tärie  cà  versul  respectiv  nu-i  aparfine  lui  Shakespeare 
ci  a  fost  interpolat  de  vreun  cîrpaci  vulgar).  într-adevär 
aici  opereazä  un  principiu  cu  mult  mai  selectiv  decît 
simpla  analizä  criticä  a  piesei. 

Criteriul  „seriozitätii  elevatecc  es-te  färä  îndoialä  strîns 
înrudit  la  Arnold  cu  pärerea  cä  eposul  si  tragedia  for- 
meazä  aristocratia  literaturii,  deoarece  îsi  aleg  eroii  din 
rîndurile  clasei  dominante  §i  cer  stilul  elevat  al  etichetei 
distinse.  Toate  „páetrele  de  încercareu  poetice  de  rangul 
întîi  sînt  selectionate  sau  considerate  de  Arnold  potrivit 
cu  standardele  eposului  §i  tragediei-  In  consecintä  retro- 
gradarea  lui  Ghaucer  sau  Burns  în  categoria  poetilor  de 
mîna  a  doua  pare  sä  fi  fost  determinatä  de  convingerea 
sa  cä  satira  §i  comedia  trebuie  sä  se  multumeascä  cu  o 
pozitie  inferioará,  potrivit  cu  normele  morale  §i  clasele 
sociale  pe  care  le  reprezintä.  Se  ajunge  astfel  la  conclu- 
zia  cä  juidecätile  de  valoare  literare  nu  sînt  decît  o  re- 
flectare  a  oelor  sociale.  Care  este  motivul  pentru  care  Ar- 
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nold  tine  atît  de  mult  sä  stabileascä  o  ierarhie  printre 
poeti  ?  E1  pretinde  cä  dacä  îngreuiem  foarte  mult  acce- 
sul  în  prima  categorie,  admiratia  noasträ  pentru  cei  care 
reuçesc  sä  se  mentinä  acolo  va  deveni  cu  atît  mai  mare. 
Cum  aceastä  afirmatie  este  evident  o  ineptie,  va  trebui 
sä  cäutäm  altceva.  Incepem  sä  întrezärim  adeväratul 
motiv  cînd  citim  cä  „deosebirea  dintre  superior  çi  infe- 
rior  are  o  importantä  capitalä  în  poezie,  datoritä  nobi- 
lei  misiuni  a  aoesteiau.  Ne  däm  seama  în  fine  cä  Amold 
se  sträduie  sä  transforme  poezia  într-un  nou  canon  bib- 
lic,  un  fel  de  cäläuzä  pentru  principiile  sociale  pe  care 
dore^te  sä  le  transplanteze  din  religie  în  oulturä. 

Tratarea  criticii  ca  reflectare  a  unei  atiludini  sociale 
este  rezultatul  firesc  a  ceea  ce  am  numit  un  vacuum  de 
energie  în  criticä.  Un  studiu  sistematic  altemeazä  expe- 
rienta  inductivä  cu  principiile  deductive.  Analiza  retori- 
cä  furnizeazä  criticii  parte  din  materialul  inductiv,  iar 
poetica,  teoria  criticii,  ar  trebui  sä  constituie  latura  sa 
deductivä.  Neavînd  la  dispozitie  o  poeticä,  criticul  este 
nevoit  sä  recurgä  la  prejudecätile  pe  care  i  le-a  impus 
existenta  lui  socialä.  Iar  prejudecata  nu  este  altceva  de- 
cît  o  deductie  eronatä,  constituindu-se  pur  §i  simplu  în 
mintea  noasträ  ca  o  premisä  majorä,  în  mare  parte  scu- 
fundatä,  asemenea  unui  iceberg,  în  subconçtient. 

Nu  este  deloc  greu  sä  surprinzi  prejudecätile  lui  Ar- 
nold,  deoarece  ele  sînt  expresia  unei  anumite  epoci ; 
chestiunea  devine  însä  mai  dificilä  atunci  cînd  „seriozi- 
tatea  elevatäct  se  preface  în  „maturitatett  sau  în  vreun 
alt  asemenea  argument  convingätor  al  retoricii  critice  de 
datä  mai  recentä.  Çi  ea  devine  încä  si  mai  complicatä 
atunci  cînd  vechea  întrebare  —  ce  cärti  ai  lua  cu  tine 
pe  o  insulä  pustie  ?  —  päräseçte  cadrul  restrîns  al  jocu- 
lui  de  societate,  unde  îi  este  de  altfel  locul,  materiali- 
zîndu-se  într-o  bibliotecä  costisitoare,  privitä  drept  o 
lege  sfîntä  a  valorilor  democratice.  Judecätile  de  valoare 
retorice  se  reduc  de  obicei  la  problema  conventiilor  fo- 
losite,  iar  esenta  conventiei  este  datä  de  deosebirea  din- 
tre  stilul  elevat,  mediu  si  vulgar.  Aceastä  clasificare  a 
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stilurilor  este  inspiratä  de  structura  de  clasä  a  societá- 
tii  ;  în  afarä  de  cazul  în  care  §i-ar  propune  sä  nesoco- 
teascä  cu  bunä  stiintä  cel  pu^in  o  jumätate  din  faptele  de 
literaturä,  critioa  trebuie  în  mod  necesar  sä  priveascä 
arta  din  punctul  de  vedere  al  unei  societäti  ideale,  färä 
clase.  Arnold  însuçi  subliniazä  acest  lucru  atunci  cînd 
afirmä  cä  ,,tendin^a  culturii  este  de  a  elimina  diviziunea 
în  claseu.  Toate  scäderile  de  valori  literare  întocmite  în 
mod  deliberat,  se  sprijinä  färä  exceptie  pe  o  analogie 
socialä,  moralä  sau  intelectualä  nemärturisitä.  Faptul 
se  verificä  atît  în  cazul  unei  conceptii  conservatoare  si 
romantice,  cum  este  a  lui  Arnold,  cît  §i  în  cel  al  unei 
conceptii  radicale  care  acordä  întîietate  comediei,  satirei 
§i  valorilor  legate  de  prozä  si  ratiune,  ca  la  Bernard 
Shaw.  Diferitele  pretexte  invocate  spre  a  minimaliza 
puterea  de  comunicare  a  unor  scriitori,  ca  de  exemplu 
acuzatia  cä  ar  fi  obscuri,  nihilisti,  obsceni,  reactionari  si 
cîte  altele,  se  dovedesc  în  cele  din  urmä  a  fi  o  formä 
deghizatä  a  tendintei  de  a  sprijini  sau  combate  concep- 
tiile  clasei  sociale  sau  intelectuale  în  ascensiune.  Aceste 
obsesii  sociologice  se  aflä  în  continuä  schimbare,  la  fel 
ca  un  ventilator  oare  se  roteçte  în  îa\a  unei  lumini,  si 
acest  fapt  ne  dä  speran^a  cä  posteritatea  va  descoperi 
pînä  la  urmä  întregul  adevär  despre  artä. 

Oriee  abordare  selectivä  a  traditiei  ascunde  înáun- 
trul  ei  un  joker  ultracritic.  In  loc  sä  se  porneascä  de  la 
acceptärile  întregii  literaturi  ca  bazä  de  studiu,  se  pro- 
cedeazä  la  stabilirea  unei  traditii  (mai  bine  zis  a  unicei 
traditii)  selective  în  funcfie  de  valorile  sociale  contem- 
porane,  tradi^ie  care  este  mai  apoi  invocatä  tocmai  în 
sprijinul  acestor  valori.  Cititorii  neîncrezätori,  sînit  rugafi 
sä  facä  urmätorul  exercitiu  :  Alege^i  trei  nume  mari  la 
întîmplare,  închipuiti  opt  combinatii  posibile  de  apreci- 
ere  sau  depreciere  (pe  o  bazä  simplificatä  de  doi  ter- 
meni)  §i  încercati  sä  le  demonstrati  pe  rînd.  Dacä  nu- 
mele  alese  vor  fi  Shakespeare,  Milton  si  Shelley,  schema 
va  aräta  astfel  : 
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1.  —  Deprecierea  lui  Shelley  pe  motivul  lipsei  de 
maturitate  si  de  profunzime  în  gîndirea  §i  expresia  poe- 
ticä  în  comparatie  cu  ceilalU  doi. 

2.  —  Deprecierea  lui  Milton,  pe  motiv  cä  obscuran- 
tismul  religios  si  continutul  doctrinal  greoi  impieteazä 
asupra  spontaneitätii  expresiei  sale  poetice. 

3.  —  Deprecierea  lui  Shakespeaone  pe  motiv  cä  deta- 
çarea  lui  fa^ä  de  idei  face  ca  piesele  sale  sä  fie  mai  cu- 
rînd  o  refleotare  a  vieÇii  decît  o  încercare  creatoare  de 
a  o  transforma. 

4.  —  Aprecierea  lui  Shakespeare,  pe  motiv  cä  päs- 
treazä  initegritatea  viziunii  poetice,  întunecatä  la  ceilalti 
de  didacticism. 

5.  —  Aprecierea  lui  Milton,  pe  motdv  cä  initieraa  sa 
în  cele  maá  înalte  taine  ale  religiei  îl  ridicä  deasupra 
majterialismului  plat  al  lui  Shakesi>eare  si  a  imaturitätii 
lui  Shelley. 

6.  —  Aprecierea  lui  Shelley,  pe  motiv  cä  prin  dra- 
gostea  sa  de  libertate  se  aprop>ie  mai  mult  de  spiritul 
modern  decît  poetii  care  au  adoptat  valori  sodale  sau 
religioase  perimate. 

7.  —  Aprecierea  lor  în  bloc  (pentru  aceasta  este  ne- 
voie  de  un  stil  special,  pe  care  1-am  puttea  numi  perora^ie). 

8.  —  Depreaierea  lor  în  bloc,  pe  temeiul  nestatomi- 
ciei  geniului  englez,  dacä-1  judecäm  dupä  standardele 
celui  francez,  clasic  sau  chinez. 

Deoarece  se  simte  atras  de  una  sau  aita  din  aceste 
„pozitii“,  cititorul  poate  fi  tentat  sa  creadä  cä  una  din- 
tre  ele  trebuie  sä  fie  cea  jusltä  çi  cä  datoria  lui  este 
sä  o  descopere  çi  sä  opteze  pentru  ea.  Dar  cu  mult  îna- 
inte  de  a  se  putea  hotárî,  el  îsi  va  da  seama  cä  între- 
gul  rationament  este  clädit  pe  o  abera^ie,  nereprezen- 
tînd  altceva  decît  simptomele  unei  nevroze  obsesive  de- 
clansate  de  un  scrupul  moral  nejustifioat.  Desigur  cä  pe 
lîngä  moralisti  întîlnim  si  poefi  care  îi  considerä  auten- 
tid  numai  pe  acei  dintre  confrafii  lor  care  scriu  în  aceeasi 
manierä  cu  ei  ;  întîlnim  de  asemenea  §i  crdtici  oare  în 
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loc  sä  studieze  poezia  în  sine,  ini^iazá  oampanii  religi- 
oase,  antireligioase  sau  politdce  cu  solda^i  de  plumb  pur- 
tînd  inscriptia  ,,Miltonu  sau  „Shelley“  ;  în  fine  întîlnim 
$i  cercetätori  care  din  motive  lesne  de  în^eles  fac  tot 
oe  le  stä  în  putintä  pentru  a  demonstra  inutilitatea  unei 
informäri  serioase.  Dar  adeyäratul  continut  al  criticii  nu 
poate  fi  dat  nici  de  o  conspiratie  a  tuturor  acestora  la 
un  loc. 

In  concluzie,  dialeotica  socialä  aplicatä  din  exterior 
criticii,  devine  în  interiorul  ei  o  pseudo-dialecticä,  o  re- 
toricä  falsä.  Rámîne  sä  încercäm  a  defini  adevärata  dia- 
lecticä  a  criticii.  In  cadrul  ei  criticul  biograf  va  deveni 
critic  istoric.  E1  va  trece  de  la  cultul  eroului  la  o  accep- 
tare  integralä  §i  lipsitä  de  prejudecäti,  arätîndu-se  gata 
sä  studieze  cu  egal  interes  tot  oeea  ce  \ine  de  „domeniul 
säuu.  Din  punct  de  vedere  strict  istoric  însä,  fenomenele 
culturale  ar  trebui  interpretate  în  propriul  lor  context, 
färä  raportare  la  contemporaneitate  ;  ne-am  vedea  siliti 
deci  sä  le  studiem  aça  cum  studiem  stelele,  examinînd 
raporturile  dintre  ele,  dar  de  la  distanta.  Ca  sä  suplinim 
acest  deziderat  este  necesar  sä  îmbinäm  critica  istoricä 
cu  cea  stilisticä. 

Rezultanta  am  putea-o  numi  critiica,  prin  eticä 
în^elegînd  nu  o  raportare  retoricä  a  faptelor  sodale  la 
un  sistem  de  valori  prestabilite,  ci  pur  §i  simplu  pre- 
zen^a  uned  con§tiinte  sociale.  Devenitä  categorie  criticä, 
ea  ar  reprezenta  con§tiinta  existentei  reale  a  culturii  în 
sînul  comunitätii.  Critioa  eticä  prive§te  a§adar  arta  ca  pe 
o  comunioare  a  trecutului  ou  prezentul  §i  se  sprijinä  de 
ideea  asimilärii  integrale  §i  simultane  a  moçtenirii  cul- 
turale.  Aderarea  exclusivä  la  acest  tip  de  criticá  §i  igno- 
rarea  criticii  istorice  ar  duce  la  o  interpretare  naivä  a 
tuturor  fenomenelor  culturale  în  termenii  prezentului, 
färä  a  \ine  seama  de  configuratia  lor  ini^ialä.  In  acela§i 
timp  însä,  compensînd  critioa  istoricä,  ea  este  menitä 
sä  înregistreze  ecoul  în  contemporaneitate  al  oricärei 
opere  de  artä,  dar  färä  a  stabili  o  tradi^ie  selectivä.  Orice 
nou  curent  critic  afirmä  sau  infirmä  la  apari^ia  sa  ope- 
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rele  diferitilor  poeti  ;  astfel  interesul  crescînd  pentru 
poezia  metafizicä  a  determinat,  acum  vreo  douäzeci  §i 
cinci  de  ani,  devalorizarea  poeziei  romantice.  Din  punct 
de  vedere  ail  criticii  etice  afirmarea  operei  unui  poet 
este  întotdeauna  justà  iar  infirmarea  ei  arbitrarä.  Sub 
acest  raport  misiunea  criticii  nu  este  de  a  combate  anu- 
mite  lucruri  ci  de  a  progresa  continuu  cätre  un  libera- 
lism  impartial.  Oscar  Wilde  spunea,  voind  sä  ironizeze 
criticul  public,  cä  numai  licitatorul  apreciazä  în  mod 
egal  cele  mai  diverse  genuri  de  artä ;  însä  dacä  stàm  sa 
ne  gîndim,  într-adevär  rolul  acestuia  de  a  face  accesibile 
publicului  larg  cele  mai  preÇioase  opere  de  culturä  nu 
diferä  prea  mult  de  cel  al  licitatorului.  §i  dacä  afirma- 
tia  se  verificä  în  cazul  critácului  public,  atunci  ea  este 
a  fortiori  valabilä  $i  referitor  la  criticul  erudit. 

La  un  pol  al  axei  dialectice  a  criticii  vom  gàsi  deci 
acceptarea  globalà  a  datelor  literaturii,  iar  la  celälalt 
acceptarea  globalâ  a  valorilor  potentiale.  Numai  în  acest 
mod  vom  putea  reaiiza  un  progres  real  în  culturä  §i  în 
educatia  umanistä,  repotentarea  vietii  prin  çtiintä,  ast- 
fel  încît  dezvoltarea  sistematicä  a  cunoçtinteíor  sä  ducä 
la  dezvoltarea  sistematicä  a  gustului  çi  a  capacitätii  de 
intelegere.  O  datá  ajunsi  aici  nu  ne  vom  mai  simti  obli- 
gatà  sä  emitem  judecäti  autoritare  §i  nici  nu  ne  vom  mai 
lovi  de  consecintele  nefaste  ale  perv'ertirii  judecätii  obiec- 
tive,  pervertire  concretizatà  în  teoria  dupä  care  criticul 
nu  este  altceva  decît  o  scorpie  docrtä.  De  asemenea,  ju- 
decätile  de  valoare  nu  vor  mai  fi  niçte  principii  expli- 
cite  meniite  sä  îndrume  activitatea  criticä  concretä,  ci 
dimpotrivä  o  consecintà  a  aoestei  activitàti ;  ele  vor  fi 
cu  atît  mai  vaiide  cu  cît  vor  fi  mai  putin  explicitate. 
Criticul  va  constata  cä  este  mult  mai  interesant  çi  pro- 
fitabil  sä-1  studieze  pe  Milton  decît,  sä  zicem,  pe  Black- 
more.  Dar  cu  cît  se  va  convinge  mai  mult  de  aoest  lucru, 
cu  atît  va  simti  mai  putin  dorinta  sá  záboveascà  asupra 
lui,  bätînd  apa  în  piuä.  Fiindcä  de  fapt,  altceva  decît  sä 
batä  apa  în  piuä  nicd  n-ar  putea  sä  facä  :  orice  efort 
critic  care  î§d  propune  sà  stabileascä  sau  sä  demon6treze 


32 


ANATOMIA  CRITICn 


un  adevär  de  acest  gen  devine  un  simiplu  document  apar- 
(inînd  istoriei  gustului.  Färä  îndoiialä,  o  bunä  parte  din 
cultura  trecutului  va  avea  întotdeauna  o  valoare  reila- 
tiv  scäzutä  în  raport  cu  prezentul.  Dar  nu  vom  putea 
nicicîmd  formula  teoretiic  princdpiul  care  sä  distingä  arta 
,,recuperabiläw  de  oea  ,,irecuperabiläu  pentru  cä  aoesta 
s-ar  baza  pe  experienia  globalä  a  criticái.  Avem  printre 
poe^i  destule  exemple  de  oenuiçärese,  sau  de  cärämizi, 
care  dupä  ce  au  fost  scoase  din  zidäria  unui  edifiiciu 
modem  au  fost  a§ezat e  la  temelia  altuia,  pe  strada  vecinä. 

Asadar,  avem  si  în  critdcä  norme  çi  legi  ale  practicii 
literare,  dar  numai  sub  forma  unei  structuri  ale  feno- 
menelor  studiate.  ToaJte  încercärile  criticilor  de  a  pre- 
scrie  norme  sau  legi,  sub  formä  de  mandate  morale,  dic- 
tînd  artistuluá  cum  se  cuvine  sau  cum  s-ar  fi  ouvenit 
sä  procedeze  spre  a  deveni  autentic,  vor  fi  însä  sortite 
esecului.  „Poeziiací,  spunea  Shelley  „§i  artta  care  pretánide 
cä  îi  poate  îngrädi  §i  dirija  energiiile  nu  au  ndmic  în 
oomun“.  O  asemenea  artä  nu  existä  §i  nici  nu  a  exis- 
tat  vreodatä.  Inlocuirea  ierarhizárdlor  §i  a  judecäfilor  de 
valoare  prin  iacceptare  glotbalä  §i  descriere,  substdtuirea 
afirmafiei  „toh  poetii  trebuie  säu  cu  ,,uinii  poefi  proce- 
deazä  astfelu  nu  constdtuie  decit  începutul  unei  activi- 
täti  critioe  ou  caracter  çtdin^ific.  Afirmafiile  critice  care 
au  drept  predicate  vorbe  ca  :  „trebuie“  sau  „se  cuvinecl 
sînt  ori  pediante  ori  tautologice,  depinzînd  de  cît  de  în 
serios  le  luäm.  Astfel  un  critic  draimatic  se  poate  simfi 
îndemnat  sä  afirme  cä  ,,în  toate  pdesele  trebuie  sä  existe 
unitatea  de  actiunecc.  Dacä  este  un  pedant,  el  va  încerca 
sä  defineascä  unitatea  de  actiune  în  termend  specifici. 
Dar  forta  creatoare  a  artistului  este  capabilä  sä  producä 
o  diversitate  de  forme  astfel  cä  m‘ai  devreme  sau  mai 
tîrziu  criticul  nostru  va  întîlni  un  dramaturg  unanim 
apreciat,  ale  cárui  piese  se  bucurä  de  un  constant  sucoes, 
dar  care  nu  se  încadreazä  în  defindtia  lui,  çi  atunci  se 
va  vedea  pur  si  simplu  pus  în  situafiia  sä  afirme  ca  de 
fapt  acel  draanaturg  scrie  cu  totui  altceva  decît  ceea  ce 
înfelege  el  prin  piese  de  teatru.  Dacä  va  înoeroa  însä  sä 
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aplice  acelea§i  prinoipii  într-un  spirit  mai  láberal  si  mai 
prudent,  se  va  vedea  silit  sä-§i  lärgeascä  treptat  defini- 
tia  pînä  cînd  va  ajunge,  dacä  nu  ohiar  sä  afirme,  cel 
putin  sä  ascundä  afirmatia  ca  ,,toate  piesele  caire  au 
unitate  de  actiunie  trebuie  sä  aibä  unátate  de  actiunetl 
sau,  sub  o  formä  mai  simplä  §i  mai  frecventä,  cä  „toate 
piesele  bune  trebuie  sä  fie  piese  bunelt. 

Intr-un  cuvînt,  critica  în  partioular  si  estetica  în 
general  trebuie  sä  învete  sä  procedeze  asa  cum  a  proce- 
dat  si  etica.  A  fost  un  timp  cînd  aceasta  din  urmä  se 
multumea  pur  §i  simplu  sä  raporteze  ceea  ce  face  omul 
la  ceea  ce  ar  trebui  sä  facä,  respectiv  la  notiunea  de 
,,bineu.  în  mod  invariabil  însä,  „bineleu  s-a  dovedit  a  fi 
nimic  altceva  decît  lucrul  la  care  adera  atît  autorul  cär- 
tii  cît  si  comunitatea  din  care  fäcea  acesta  parte.  în  pre- 
zent,  desi  continuä  sä  opereze  cu  valori,  eticienii  privesc 
problemele  dintr-un  punct  de  vedere  cu  totul  diferit.  In 
domeniul  literaturii,  însä,  mai  este  încä  posibil  ca  un 
critic  sä  proclame  drept  artä  autenticä  numai  ceea  ce  se 
brodeste  sä-i  fie  lui  pe  plac  si  sä  respingä  vehement 
ceea  ce  îi  displace,  pe  motiv  cä  njar  reprezenta,  în  ter- 
menii  definifiei  lui,  o  artä  autenticä.  Ävantajul  aceistui 
argument,  ca  de  altfel  a  tuturor  argumentelor  circulare, 
este  cä  nu  poate  fi  respins  ;  el  este  însä  lipsit  de  sub- 
stanfä. 

Á  sosit  timpul  sä  renunfäm  la  odioasele  evaluäri  pri- 
vind  ,,loculu  scriitorului  în  literaturä  ;  chiar  în  cazul  în 
care  ne-am  vedea  sili^i  sä  le  acceptäm,  ele  nu  sînt  alt- 
oeva  decît  simple  platitudini  siterile.  Adevárata  preocu- 
pare  a  criticului  apreciativ  prive§te  mai  curînd  valoarea 
pozitivä,  calitatea  sau  poate  autenticitaitea  unui  poem, 
decît  ,,locul  în  literaturäcc  al  creatorului  säu.  O  atare 
criticä  emite  judecäfi  de  valoare  izvorîte  nemijlocit  din 
bunul  gust  cultivat,  din  reac^ia  disciplinatä  în  contact  cu 
poezia,  a  unui  sistem  nervos  superior  organizat.  Nici  un 
critic  întreg  la  minte  n-ar  încerca  sä  diminueze  impor- 
tan^a  acestui  lucru ;  cu  toate  acestea,  ne  pîndesc  si  aici 
unele  primejdii.  In  primul  rînd,  convingerea  privind  in- 
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failibilitatea  bunului  gust  nu  este  decît  o  simplä  supers- 
titie.  Bunul  gust  se  naçte  çi  se  dezvoltä  în  urma  studie- 
rii  literaturii ;  acuratetea  sa  este  reflexul  cunoçtintelor, 
ceea  ce  nu  înseamnä  însä  cä  genereazä  cunoçtinte.  De 
unde  rezultä  cä  acuratetea  bun/ului  gust  al  criticului  nu 
garanteazä  de  fel  soliditatea  bazei  sale  inductive  în  prac- 
tica  literarä.  Concluzia  rämîne  valabilä  si  dupä  ce  criti- 
cul  s-a  deprins  a-çi  întemeia  judecätile  pe  experienta 
literarä  si  nu  pe  obsesiile  lui  sociale,  morale,  religioase 
sau  personale.  Criticii  oneçti  constatä  cä  bunul  lor  gust 
este  adesea  deficient ;  ei  descoperä  cä  nu  este  exclusä 
posibilitatea  recunoaçterii  unei  forme  poetice  autentice 
chiar  §i  în  cazul  în  care  ei  nu  sînt  receptivi  la  ea. 

In  al  doilea  rînd,  judecata  de  valoare  pozitivä  se  în- 
temeiazä  pe  actul  pe  percepere  a  literaturii,  care,  desi 
este  esential  pentru  criticä,  nu  se  confundä  cu  ea.  Cri- 
tica  poate  sä-1  exprime  numai  prin  intermediul  terme- 
nilor  critici  ;  aoeçtia  însä  nu  pot  recreea  si  transmite 
experienta  primarä,  care  este  de  aceeaçi  naturä  cu  per- 
ceptia  fizicä  a  culorii,  sau  senzatia  concretä  de  cald 
sau  rece.  Din  punct  de  vedere  al  experientei  în  sine, 
explicatia  pe  care  o  dä  fizica  acestei  senzatii  este  cu 
totul  neconcludentä.  Chiar  atunci  cînd  este  modelatä 
de  gust  sau  competentä,  perceperea  nemijlocitä  a  lite- 
raturii  rämîne,  asemenea  literaturii  înseçi,  lipsitä  de 
grai.  ,,Cînid  încerc  senzatia  fizicä  cä  mi  se  desprinde 
partea  superioarä  a  craniului“,  remaroa  Emily  Dickinson, 
„am  certitudinea  cä  mä  aflu  în  fata  adeväratei  poeziiu. 
Afirmatia  aceasta  este  perfect  valabilä,  dar  numai  în 
raport  cu  critica  privitä  ca  act  de  percepere.  Nu  este 
mai  putin  adevärat  cä  interpretarea  literaturii  ar  trebui 
sä  iasä,  asemenea  rugäciunllor  biblice,  din  lumea  dis- 
cursivä  a  critioii,  petntru  a  päçi  în  prezenta  intimä  çi 
tainicä  a  literajturii  înseçi.  Altfel  nu  va  oonstitui  o 
experientä  literarä,  aultenticá  ci  o  simplä  reflectare  a  con- 
ventiilor,  asociatiilor  çi  prejudecätilor  critice.  Atîta  timp 
dt  va  pästra  în  centrul  ei  actul  incomunicabil  de  perce- 
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pere  a  literaturii,  critica  va  rämîne  de-a  pururi  o  artä 
autenticä  ;  criticul  însa  nu  trebuie  sä  uite  nici  un  moment 
cä  desi  este  generatä  de  aceastä  percepere,  critica  nu 
se  poate  fundamenta  pe  ea. 

De  aceea,  cu  toate  cä  gustul  critic  evolueazä  în  mod 
firesc  cätre  tolerantä  si  liberalism,  continuä  sä  existe 
o  distinctie  netä  între  critica  privitä  ca  çtiintä  çi  jude- 
cätile  de  valoare  întemeiate  pe  gust.  Tendinfa  de  a 
integra  perceperea  nemijlocitä  a  literaturii  în  structura 
criticii,  a  avut  drept  rezultat  aberatiile  din  cadrul  isto- 
riei  gustului  despre  care  vorbeam  mai  înainte.  De  ase- 
menea,  procedeul  invers  de  a  asimila  critica  perceperii 
niemijlocite  a  literaturii  ar  distruge  autonomia  amîn- 
durora.  Perceperea  literarä  nemijlocitä,  chiar  dacä  nu 
ne  afläm  la  prima  lecturä  a  operei,  va  cîstiga  de  fiecare 
datä  noutate  §i  prospetime,  lucru  evident  imposibil  în 
cazul  în  oare  în  locul  poemului  am  citi  exegeza  sa.  A§a- 
dar  cînd  am  afirmat  cä  dezvoltarea  criticii  ca  çtiinfä 
implicä  o  acceptare  globalä  a  faptelor  de  literaturä, 
n-am  înteles  prin  aceasta  o  ,,dezvoltareu  similarä  a 
perceperii  literare,  care  ar  avea  drept  rezultat  un  extaz 
permanent  §i  unanim  fatä  de  tot  ce  se  scrie,  ceea  ce  nu 
reprezin;tä  nici  pe  departe  punctul  meu  de  vedere. 

In  fine,  arta  acumulatä  prin  exersarea  continuä  a 
perceperii  literare  este  o  artä  aparte,  asemenea  cînta- 
tului  la  pian  §i  nu  expresia  unei  atitudini  generale  fatá 
de  viatä,  oum  ar  fi  cîntaitul  sub  duç.  Criticul  posedä  un 
fond  de  experientä  subiectivä  modelat  atît  de  tempera- 
mentul  säu,  cît  çi  de  fiecare  nou  contaict  cu  limba,  prin 
intermediul  ziarelor,  reclamelor,  conversatiilor,  filmelor 
sau  lecturilor  sale  de  la  nouä  ani.  Abilitatea  sa  speci- 
ficä  de  a  interpreta  literatura  nu  se  poate  confunda 
însä  cu  acest  fond  subiectiv  arbitrar,  compus  din  amin- 
tiri,  asociatii  §i  prejudecäti  personale,  cäci,  dupä  cum 
çtim  cu  totii,  a  citi  termometrul  nu  este  totuna  cu  a 
tremura  de  frig.  De  asemenea  se  poate  întîmpla  ca  un 
critic  cu  adevärat  competent  sä  încerce  un  sentiment  de 
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intensä  pläcere  în  fa^a  unei  opere  literare,  dar  sä  fie  în 
acelasi  timp  constient  din  punct  de  vedere  critic  de  va- 
loarea  ei  scäzutä.  Sînt  nenumärate  teorii  critice  si  este- 
tice  care  se  bazeazä  pe  ideea  cä  pläcerea  subiectivä  si 
reacfia  specificä  fa^à  de  artä  sînt  în  ultimä  instantä 
unul  §i  acelaçi  lucru.  §i  totusi  orice  om  cultivat  care 
nu  suferä  de  o  formä  avansatä  de  schizofrenie  este  pe 
deplin  conçtient  de  faptul  cä  aceste  douä  lucruri  nu  se 
vor  confunda  niciodatä.  Sau,  altfel  spus,  cä  între  va- 
loarea  idealä  §i  cea  realä  poate  exista  o  accentuatä  dis- 
crepanfä.  La  fel  întîlnim  în  mod  frecvent  critici  care 
dedicä  o  diserta^ie,  u-n  studiu  sau  chiar  munoa  lor  de 
o  viatä,  unei  creafii  literare  a  cärei  însemnätate  minorä 
o  recunosc  cu  candoare,  numai  §i  numai  pentru  cä  ea 
se  leagä  de  un  alt  lucru,  considerat  de  ei  destul  de  im- 
portant  oa  sä  merite  aiceastä  ostenealä.  Çi  totusi  nici 

una  din  teoriile  critice  pe  care  le  cunosc  nu  fine  seama 

în  mod  real  de  sistemele  diferite  de  apreciere  pe  care 
le  implicä  una  din  practicile  critice  cele  mai  obiçnuite. 

Acuim,  dupä  ce  am  sítîmit  praful  în  salonul  critidi, 
mäturîndu-1  în  spiritul  legii,  vom  càuta  sä  facem  din  nou 
ordine,  cum  ne  vom  pricepe  mai  bine.  Nu  mai  este 

nevoie,  cred,  sä  subliniez  cä  aceastä  polemicä  a  fost 

scrisä  la  persoana  întîi  plural,  fiind  în  egalä  mäsurä  §i 
o  confesiune.  Este  de  asemenea  de  la  sine  înfeles  ca  un 
studiu  de  acest  fel  nu  se  poate  adresa  decît  unui  cititor 
care  dovedeçte  destul  interes  fatä  de  obiectivul  propus 
ca  sä  treacä  peste  (dar  nu  sä  ignoreze)  argumerytele  care 
i  se  par  improprii  sau  pur  çi  simplu  false.  Sînt  convins 
cä  dacä  vom  açtepta  pînä  cînd  se  va  ivi  un  critic  des- 
tul  de  competent  pentru  a  aborda  problemele  puse  în 
aceste  eseuri,  atunci  va  trebui  sà  açteptäm  mult  çi  bine. 
Pentru  a  da  cärfii  mele  cadrul  restrîns  necesar  screrii 
çi  publicärii  ei,  am  procedat  deductiv,  fiind  cît  se  poate 
de  riguros  în  alegerea  exemplelor  si  ilusträrilor.  Metoda 
deductivä  am  adoptat-o  doar  ca  pe  un  simplu  procedeu 
taotic,  sträduindu-mä  ca  principiile  expuse  sà  nu  capete 
forma  unor  adeväruri  absolute  care  sä  nu  admità  ex- 
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ceptii  sau  contraziceri.  Vom  întîlni  la  tot  pasul  expresii 
ca  „în  mod  obisnuit*,  „de  regulä“,  „în  mod  frecventu 
sau  „de  obiceiCí.  Cititorul  poate  veni  oricînd  cu  obiec- 
tii  de  genul  „cum  ne  putem  explica  cutare  sau  cutare 
lucru  ?cc  färä  ca  în  acest  fel  sä  anuleze  generalizärile 
fundiamenitate  pe  o  experientä  colectivä ;  de  asemenea 
mai  sînt  multe  întrebäri  de  genul  „în  ce  categorie  vom 
include  cutare  sau  cutare  lucru  ?cc  la  care  autorul  nu 
este  încä  în  mäsurä  sä  räspundä. 

Cu  toate  aoestea,  studiul  de  faÇä  are  un  caracter 
intentionat  schematic,  lucru  pentru  care,  oricît  as  sta 
sä  reflectez  nu  cnä  simt  oaipabil  a-mi  oere  scuze.  Clasifi- 
carea  î§i  are  în  criticä,  la  fel  ca  îr$  orice  altä  stiinfä,  locul 
ei  bine  stabilit,  fiind  în  orice  caz  de  mai  mare  utilitate 
decît  manierele  elegante  ale  cine  §tie  cärei  caste  de  man- 
darini.  Sentimentul  de  pronun^atä  repulsie  pe  care-1  în- 
cearcä  mul^i  cititori  îa\à  de  orice  formä  de  schematizare 
a  poeticii  nu  este  decît  o  altä  oonsecintä  a  incapacitätii 
de  a  separa  critica  privitä  ca  isistem  de  cuno§tinffe,  de 
perceperea  nemijlocitä  a  literaturii,  unde  fieoare  act  este 
unic,  iar  clasificarea  nu  îsi  are  locul.  Ori  de  cîte  ori  vor 
apärea  schematizäri  în  paginile  care  urmeazä,  forma  sche- 
maticä  nu  are  nici  o  importantä  în  sine,  ea  putîndu-se 
datora  pur  §i  simplu  lipsei  mele  de  ingeniozitate.  O  bunä 
parte  din  ele,  cred,  §i  mai  ales  sper,  nu  sînt  decît  o  sche- 
lärie  oare  va  putea  fi  datä  jos  de  îndatä  ce  constructia 
va  începe  sä  prindä  contur.  Restul  apartine  studiului 
meu  sistematic  asupra  cauzelor  formale  ale  artei. 


Eseul  întîi 
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INTRODUCERE 

In  cel  de  al  doilea  paragraf  al  Poeticii ,  Aristotel  se 
referä  la  deosebirile  dintre  operele  literare,  determinate 
de  gradul  diferit  de  eleya^ie  a  personajelor.  In  unele 
opere,  afirmä  el  personajele  ne  sînt  superioare,  în  altele 
inferioare,  iar  o  a  treia  categorie  cuprinde  personajele 
pe  potriva  noasträ.  Critica  modernä  rnu  a  acordat  sufi- 
cientä  atentie  acestui  pasaj,  pe  motiv  cä  accentuarea 
pronuntatä  a  ideii  de  bine  si  räu  ar  dovedi  o  întelegere 
oarecum  îngustä  a  literaturii.  Insä  termenii  folosifi  de 
Aristotel  pentru  „bine“  çi  „räuu  sînt  spoudaios  si  phau- 
los ,  cu  sensul  figurat  de  „greuu  si  „usor“.  Intriga  unei 
opere  literare  constä  din  ceva  fäptuit  de  cineva.  Dacä 
acest  cineva  este  o  fiinfä,  el  reprezintä  eroul  operei,  iar 
ceea  ce  face  sau  nu  reuseste  sä  facä  reprezintä  ceea  ce 
face  sau  ar  fi  putut  face,  în  func^ie  de  postulatele  de  ìa 
oare  pleacä  scriitorul  în  fictiunea  sa  §i  de  ceea  ce  asteaptä, 
în  consecintä,  cititorul  de  la  el.  Operele  literare  se  pot 
asadar  clasifica  nu  din  punct  de  vedere  moral,  ci  dupä 
criteriul  capacitätii  de  actiune  a  eroului,  capacitate 
care  poate  fi  mai  mare,  mai  micä  sau  egalä  cu  a  noasträ. 
Astfel : 

1.  —  Atunci  cînid  eroul  este  superior  prin  însäçi 
natura  sa  omului  §i  ambiantei  umane  el  este  o  fäpturá 
divinä,  iar  relatarea  faptelor  sale,  va  alcätui  ceea  ce 
numim  de  obicei  mit,  adicä  povestea  vietii  unul  zeu. 
Istorisirile  de  acest  fel  detin  un  loc  de  cäpätîi  în  lite- 
raturä,  dar  ele  se  situeazä  de  obicei  în  afara  oatego- 
riilor  literare  comune. 

2.  —  Dacä  este  superior  semenilor  säi  §i  ambian- 
tei  acestora  prin  màsura  capacitätii  sale,  el  devine  un 
erou  tipic  al  romanfului,  sävirçind  miracole,  färä  a  se 
deosebi  însä  de  o  fiin/tä  omeneascä.  Eroul  modului  ro- 
mantic  se  mi§cä  într-o  lume  în  care  legile  obiçnuite  ale 
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naturii  vor  fi  într-o  oarecare  mäsurä  suspendate  :  cura- 
jul  sau  îndurarea  care  aici  ating  limite  nefireçti  pentru 
noi,  devin  atributele  lui  obiçnuite,  iar  armele  fermecate, 
animalele  vorbitoare,  cäpcäunii,  §i  vräjitoarele,  precum 
§i  talismanele  dätätoare  de  puteri  miraculoase  nu  vor 
încälca  nici  o  regulä  a  probabilitäfii,  odatä  stabilite  pos- 
tulatele  acestui  mod.  în  cadrul  säu  ne  depärtäm  de  mit, 
pätrunzînd  în  tärìmul  legendei,  basmului,  „märchenu- 
ului  §i  a  corespondentelor  sau  derivatelor  lor  literare. 

3.  —  Dacä  este  mai  presus  decît  semenii  säi  prin 
însusirile  sale,  färä  a  depäçi  limitele  ambianfei  umane, 
eroul  devine  conducätor.  E1  va  fi  înzestirat  cu  autoritate, 
pasiune  §i  o  putere  de  expresie  cu  mult  peste  a  noasträ, 
dar  acUunÂ^  sa^e  vor  fi  supuse  atît  criticii  sociale,  cît 
§i  ordinii  naturale.  Acesita  este  eroul  modului  mimetic 
superior,  al  majoritäUi  epopeilor  si  tragediilor,  constitu- 
ind  tipul  de  erou  la  care  s-a  referit  în  primul  rînd 
Aristotel. 

4.  —  Dacä  nu-si  depä§e§te  nici  semenii  si  nici  me- 
diul  înconjurätor,  eroul  va  fi  un  om  ca  toti  oamenii  : 
vom  recunoaste  în  el  träsäturile  umane  obiçnuite  §i  vom 
avea  pretenfia  ca  poetul  sä  se  conjducä  dupä  aceleaçi 
legi  ale  probabilitätii  care  sînt  proprii  existen^ei  noastre. 
Astfel  ia  nastere  eroul  modului  mimetic  inferior ,  pro- 
priu  celor  mai  multe  opere  comice  si  realiste.  „Supe- 
rior“  §i  „inferiortc  nu  denotä  valori  distincte,  avînd  doar 
un  simplu  caraclber  diagramatic,  ca  atunci  cînd  se  referá 
la  exegetii  biblici  sau  anglicani.  In  aceastä  ordine  de  idei 
unii  scriitori  s-au  izbit  de  dificultatea  de  a  pästra  ter- 
menul  de  „erou“  care  în  modurile  anterioare  are  un 
sens  mai  restrîns.  Astfel  Thackeray  se  simte  obligat 
sä-§i  subintituleze  Bîlciul  deçertäciunilor  un  ,,roman 
färä  erou“. 

5.  —  Dacä  ne  este  inferior  ca  putere  sau  inteligentä, 
trezindu-ne  dispretul  printr-o  priveliçte  de  înrobire, 
frustare  sau  absurditate,  eroul  aparfine  modului  ironic. 
Avem  de-a  face  cu  modul  ironic  atunci  cînd  cititorul 
simte  cä  se  aflä  în  aceeaçi  situa^ie  cu  eroul  fiindcä  çi  în 
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acest  caz  fictiunea  este  privitä  din  punct  de  vedere  al 
unei  miai  mari  libertäfi  de  actiune. 

Parourgînd  aeeas-tä  schemä  observäm  cä  de  cinci- 
sprezece  secole  încoace  literatura  europeanä  si-a  mutat 
trepta/t  cenjtrul  de  greutate  cätre  sfîrsitul  listei.  In  peri- 
oada  premedievalä  literatura  este  strîns  legatä  de  mitu- 
rile  creçtine,  clasice  tîrzii,  celtice  si  teutone.  Dacä  cre§- 
tirûsmul  n-ar  fi  fost  un  mit  de  import,  înghitind  toto- 
datä  celelalte  mituri  rivale,  aceastä  fazä  a  literaturii  occi- 
dentale  ar  fi  fost  mai  u§or  de  izolat.  In  forma  sa  actualä, 
creçtinismul  a  trecut  aproape  exclusiv  în  categoria  ro- 
mantului.  Acesta  se  constituie  în  douä  forme  principale, 
una  laicä,  ocupîndu-se  de  normele  cavaleresti  si  de  cava- 
lerii  rätäcitori  §i  o  formä  religioasä,  consacratä  legen- 
delor  despre  sfinti.  Interesul  narativ  suscitat  de  ambele 
forme  depinde  în  mare  mäsurä  de  violarea  legilor  natu- 
rii  în  favoarea  miraculosului.  Roman^ul  predominä  în 
literaturä  pînä  cînd  cultul  prin^ului  §i  al  curteanului 
din  Renaçtere  aduce  în  prim  plan  modul  mimetic  supe- 
rior.  Träsäturile  acestui  mod  se  contureazä  cit  se  p>oate 
de  limpede  în  dramatuirgie,  mai  ales  în  tragedie,  si  în 
epopeea  nafionalä.  Apoi,  noua  culturä  burghezä  intro- 
duce  modul  mimetic  inferior,  care  va  detine  întîietatea 
in  literatura  englezä  începînd  cu  epoca  lui  Defoe  pînä 
xa  sfîrsitul  secolului  al  nouäsprezecelea.  In  literatura 
francezä  el  începe  §i  se  terminä  cu  aproximativ  cinci- 
zeci  de  ani  mai  devreme.  In  ultimii  o  sutä  de  ani  majo- 
ritatea  literaturii  serioase  a  tins  tot  mai  mult  cätre  mo- 
dul  ironic. 

Un  proces  oarecum  similar  se  observä  §i  în  litera- 
tura  clasicä,  într-o  formä  mult  mai  redusä.  ìr\  conditiile 
în  care  o  religie  este  mitologicä  §i  politeistä,  continînd 
întrupäri  de  paternitate  incertä,  eroi  zeificati  si  regi  de 
descendentä  divinä,  iar  atributul  „divinu  poate  fi  con- 
ferit  atît  lui  Zeus  cît  §i  lui  Ahile,  este  aproape  impo- 
sibil  sä  delimitezi  categoric  modul  mitic  de  cel  roman- 
tic  sau  de  cel  mimetic  superior.  Cînd  religia  este  însä 
teologicä,  stabilindu-se  o  strictä  linie  de  demarcatie  între 
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natura  divinä  §i  cea  umanä,  romantul  poate  fi  izolat  mai 
usor,  ca  în  cazul  legendelor  cre^tine  cu  cavaleri  sau 
sfinti.  al  basmelor  mahomedane  din  O  mie  si  una  de 
nopti,  al  istoriilor  judecätorilor  si  profetilor  taumaturgici 
ai  lui  Israel.  In  mod  similar,  faptul  cä  în  faza  de  sfîrsit 
antichitatea  n-a  reusit  sä  se  dispenseze  de  ideea  unui 
conducätor  de  naturä  divinä,  poate  fi  pus  în  legäturä  si 
cu  dezvoltarea  înitîrziatä  a  modului  mimetic  inferior  §i 
a  celui  ironic  care  si-au  gäsit  expresia  abia  în  satira 
romanä.  In  acelasi  timp,  statornicirea  modului  mimetic 
superior,  dezvoltarea  unei  traditii  literare  caracterizate 
prin  ideea  consecventä  a  ordinii  naturale,  este  una  din 
marile  înfäptuiri  ale  civilizatiei  eline.  Literatura  orien- 
talä  nu  depäseste  prea  mult,  dupä  cîte  pot  sä-mi  dau 
seama,  formulele  mitului  si  ale  romantului. 

In  cele  ce  urmeazä  ne  vom  ocupa  în  special  de  cele 
cinci  stadii  ale  literaturii  occidentale,  în  ordinea  enun^atä 
mai  sus,  recurgînd  doar  din  cînd  în  cînid  la  paralele  cla- 
sice.  In  cadrul  fiecärui  mod  vom  face  deosebirea  dintre 
literatura  naivä  §i  cea  savantä.  Aim  adoptat  termenul  de 
„naiv“  din  eseul  lui  Schiller  asupra  poeziei  nalve  si  sen- 
timentale  :  cu  toate  acestea,  întelesul  pe  care  i-1  dau  aici 
este  de  „primitivu  sau  „popularlt,  în  timp  ce  la  Schiller 
el  dery)tä  mai  curînd  o  înrudire  cu  clasicul.  Çi  cuvîntul 
„sentimentalíC  are  un  alt  înteles  în  englezä,  dar  nu  dis- 
punem  de  destui  termeni  critici  puri  pentru  a  ne  putea 
dispensa  de  el.  Intre  ghilimele,  asadar,  „sentimentaltc  se 
referä  la  o  reînviere  tîrzie  a  unui  mod  mai  vechi.  Astfel 
romantismul  este  o  formä  ,,sentimentaläu  a  romantului, 
iar  basmul,  în  mare  mäsurä,  o  formä  „sentimentaläct  a 
pove§tilor  populare.  Vom  face  de  asemenea  distinc^ia  între 
operele  literare  în  care  eroul  se  însträineazä  de  societatea 
imaginarä  si  cele  în  care  se  integreazä  în  ea.  Aceastä 
deosebire  este  exprimatä  în  termenii  „tragictl  si  „comicct 
atunci  cînd  aceçtia  se  referä  la  diferite  aspecte  ale  inrtrigii 
în  general  si  nu  pur  §i  simplu  la  formele  dramatice  res- 
pective. 
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Moduri  fic}ionale  tragice 


Cînd  au  în  centrul  lor  fiinte  divine,  povestirile  tra- 
gice  pot  fi  numite  „dionisiaceu.  Acestea  sînt  istorisirile 
despre  zeii  muritori  ca,  de  pildä,  cea  despre  cäma§aoträ- 
vitä  si  rugul  lui  Hercule,  cea  despre  Orfeu  sfîsiat  în  bu- 
cä(i  de  cätre  bacante,  cea  despre  Balder  ucis  prin  vînzarea 
lui  Loki,  cea  despre  Cristos  murind  pe  cruce  §i  exprimînd 
prin  cuvintele  „Doamne,  de  ce  m-ai  päräsit  ?“  sentimentul 
ostracizärii,  în  ip>ostaza  sa  de  fiintä  divinä,  din  grupul 
Sfintei  Treimi. 

Dacä  moartea  unui  zeu  se  asociazà  adesea  cu  toamna 
sau  cu  asfintitul  soarelui,  aceasta  nu  înseamnä  neapàrat 
cä  eroul  întruchipeazä  un  zeu  al  vegetatiei  sau  al  soarelui, 
ci  numai  cà  este  supus  mortii  indiferent  de  tärîmul  în  care 
opereazä.  Dar,  de  vreme  ce  zeul  este  superior  atît  naturii 
cît  si  celorlalti  oameni,  moartea  lui  aduce  dupä  sine,  în 
mod  firesc,  ceea  ce  Shakespeare  numeçte  în  Venus  $i  Ado- 
nis  o  „compasiune  solemnäa  a  naturii,  unde  cuvîntul  ,,so- 
lemn“  î§i  pästreazä  parte  din  semnificatiile  sale  etimo- 
logice  legate  de  ritual.  „Eroarea  pateticului“,  pusä  în 
circulatie  de  Ruskin,  înceteazä  sä  mai  fie  eroare  cînd 
eroul  actiunii  este  un  zeu  sau  cînjjd  autorul  Visului  crucii 
ne  spune  cä  întreaga  creatiune  a  plîns  moartea  lui  Cristos. 
Desigur,  asocierea  pui'  imaginarä  a  omului  cu  naitura  nu 
constituie  cu  adevàrat  o  eroare,  iar  introducerea  „compa- 
siunii  solemnecc  într-o  operä  literarä  mai  realistä  nu  sem- 
nificä  altceva  decît  cä  autorul  înoearcä  sä  confere  eroului 
säu  unele  din  caracteristicile  modului  mitic.  Exemplul  de 
eroare  a  pateticului  pe  care  îl  dä  Ruskin  —  ,,spuma  crudä, 
tîrîtoarew,  este  extras  din  balada  lui  Ringsley  despre  o 
fatä  înecatä  în  valuri.  Dar  faptul  cä  spuma  este  descrisä 
în  acest  mod  conferä  Mariei  lui  Ringsley  o  uçoarä  aureolä 
a  mitului  Andromedei. 

Aceeaçi  asociere  cu  apusul  soarelui  §i  cäderea  frunze- 
lor  se  pästreazä  si  în  legendä,  unde  eroul  este  numai  semi- 
zeu.  In  cadrul  romantului  suspendarea  legilor  naturale  §i 
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individualizarea  faptelor  eroului  reduce  în  general  natura 
la  lumea  animalä  §i  vegetalä.  Cea  mai  mare  parte  a  vietii 
eroului  se  scurge  în  tovàrà§ia  animalelor,  sau,  în  orice  caz, 
a  vietàtilor  romantice  prin  excelentà,  cum  sînt  caii,  cîinii 
sau  §oimii,  iar  decorul  tipic  al  romantului  este  codrul. 
Moartea  sau  însingurarea  eroului  produce  astfel  impresia 
unui  spirit  care  se  stinge,  päräsind  natura  çi  invocä  o  stare 
sufieteascà  adecvat  caracterizatà  oa  elegiacä.  Modalitatea 
elegiacä  descrie  un  eroism  nealterat  de  ironie.  Implaca- 
bilitatèa  mortii  lui  Beowulf,  trädarea  care  duce  la  moartea 
lui  Roland,  räutatea  care  însoteçte  martirizarea  unui 
sfînt,  devin  în  acest  caz  mult  mai  importante  din  punct 
de  vedere  emotiv  decît  complicatiile  ironice  pe  care  le 
implicà  hybrisul  sau  hamartia.  Din  aceastä  cauzä  modali- 
tatea  elegiacä  se  însote§te  adeseori  cu  un  sentiment  difuz 
de  resemnare  §i  tristete  produs  de  trecerea  timpului,  de 
declinul  vechii  orînduiri  §i  ptreschimbarea  ei  într-una 
nouä  :  ni-1  închipuim  pe  Beowulf  privind,  în  clipa  mortii* 
uriaçele  monumente  de  piatrà  înältate  în  epocile  istorice 
care  s-au  scurs  pînä  la  el.  (Nota  7).  Regäsim  acelaçi  sen- 
timent  surprins  în  mod  desàvîr§it  în  poemul  lui  Ten^ny- 
son,  Moartea  lui  Arthur ,  care  reprezintä  o  formà  „sen- 
timentaläCí  foarte  tîrzie. 

Tragedia  în  sensul  säu  primordial  sau  mimetic  supe- 
rior,  adicà  de  fictiune  care  descrie  cäderea  unui  conducä- 
tor  (càdere  absolut  necesarä,  fiind  singurul  mod  de  a-1 
separa  pe  erou  de  societatea  sa),  constituie  un  amestec  de 
eroism  §i  ironie.  In  legenda  elegiacä,  moartea  eroului 
devine  un  lucru  firesc,  fiind  un  semn  al  umanitätii  sale  ; 
în  tragedia  mimeticului  superior,  acest  fapt  dobîndeçte 
în  plus  implicatii  morale  §i  sociale.  Eroul  tragic  trebuie 
sä  aibä  dimensiunile  eroice  cuvenite,  dar  cäderea  sa  semni- 
ficä  atît  relatia  cu  societatea  cît  §i  suprematia  legilor 
firii,  ambele  sensuri  fiind  prin  implicatiile  lor  ironice. 
Tragedia  s-a  näscut  în,  esentä  din  cele  douä  forme  indi- 
gene  ale  teatrului  tragic,  cel  atenian  din  secolul  al  cincilea 
§i  cel  european  din  veacul  al  XVII-lea,  de  la  Shakespeare 
la  Racine.  Ambele  aparfin  unei  perìoade  social-istorice  în 
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care  o  aristocratie  îsi  pierde  cu  repeziciune  suprematia 
politicä,  pästrîndu-§i  însä  în  mare  mäsurä  prestigiul 
ideologic. 

Pozitia  centralä  pe  care  o  detine  tragedia  mimeticului 
superior  în  cadrul  celor  cinci  moduri  tragice  (Nota  8), 
reprezentînd  un  echilibru  între  eroismul  divin  si  ironia 
pur  umanä,  îsi  gäseste  expresia  în  conoeptia  traditionalä 
despre  catarsis.  Cuvintele  milä  si  teamä  pot  caracteriza 
oele  douä  directii  principale  în  care  evolueazä  emotia, 
fie  cä  se  apropie,  fie  cä  se  depärteazä  de  obiect.  Romantul 
naiv,  fiind  mai  aproape  de  visul  realizärii  dorintei,  tinde 
sä  absoarbä  emotia,  trar^smitînd-o  cititorului  prin  chiar 
structura  sa.  Romantul  se  caracterizeazä  asadar  prin  accep- 
tarea  milei  §i  fricii,  care  în  viata  realä  se  asociazä  cu  du- 
rerea,  ca  forme  ale  pläcerii.  Ea  transformä  teama  sau 
groaza  de  lucrurile  depärtate  în  aventurä  ;  frica  sau  aver- 
siunea  fatä  de  obiectele  apropiate,  în  miracol,  iar  neli- 
niçtea  (Angst)  sau  teama  färä  obiect,  în  tristefe  medita- 
tivä.  Mila  sau  grija  pentru  ceva  îndepärtat  genereazä 
tema  salvärii  cavalere§ti ;  mila  sau  afecüunea  pentru 
ceva  apropiat  se  transformä  într-o  vrajä  languroasä  çi 
seninä,  în  vreme  ce  mila  lipsitä  de  obiect  (care  nu  are 
nici  un  n-ume,  dar  este  un  fel  de  animism,  investind  orice 
lucru  din  naturä  cu  simtäminte  omei>esti)  devine  fan- 
tezie  creatoare.  In  forma  sa  savantä,  träsäturile  specifice 
genului  sînt  mai  putin  explicite,  cu  deosebire  în  romantul 
tragic,  unde  tema  mortii  implacabile  se  opune  miracu- 
losului,  trecîndu-1  adesea  pe  planul  al  doilea.  In  Romeo  si 
Julieta  de  exemplu,  miraculosul  supravietuieste  numai 
în  cuvîntele  închinate  de  Mercutio  Reginei  Mab.  Piesa 
este  însä  socotitä  a  fi  mai  apropiatä  de  romant  decît 
tragediile  de  mai  tîrziu,  datoritä  compasiunii  care  ope- 
reazä  în  sens  invers  catarsisului,  atenuînd  ironia  situa- 
tiei  în  care  se  aflä  personajele  principale. 

în  tragedia  modului  mimetic  superior  mila  çi  frica 
devin  judecäti  morale  favorabile  sau  nefavorabile  §i  detin 
oarecare  importantä,  färä  a  juca  însà  un  rol  central. 
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Nutrim  milä  fatä  de  Desdemona  si  teamä  fatä  de  Jago, 
dar  figuna  tragicä  principalä  este  Othello,  iar  sentimentele 
pe  care  ni  le  inspirä  acesta  sînt  amestecate.  C-eea  ce  i  se 
întîmplä  eroului  tragic  si  poartä  numele  de  tragedie  nu 
depinde  de  statutul  säu  moral.  Dacä  este  o  consecintä  di- 
rectä  a  umei  fapte  sävirsite  de  el,  cum  se  întîmplä  mai 
totdeauna,  tragedia  rezultä  din  caracterul  inevitabil  al 
urmärilor  actului  säu  si  nu  din  sensul  moral  al  acestuia 
ca  lucru  în  sine.  De  unde  si  paradoxul  cä  tragedia  stîr- 
neste  milä  si  fricä  numai  spre  a  le  izgoni  în  final. 
Hamartia  lui  Aristotel  sau  „vinau  nu  reprezintä  neapärat 
o  faptä  rea,  cu  atît  mai  putin  o  släbiciun/e  moralä  :  ea 
poate  fi  generatä  pur  si  simplu  de  situatia  riscantä  în  care 
se  gäseçte  un  personaj  puternic,  ca  de  pildä  Cordelia. 
Aceastä  situatie  se  confundä  de  obicei  cu  postura  de  con- 
ducätor,  cînd  personajul  este  o  fiinfä  excepfionalä  §i  toto- 
datä  izolatä,  trezindu-ne  acea  senzafie  ciudatä  de  inevi- 
tabilitate  si  distonanjä  specificä  tragediei.  Principiul 
hamartiei  inerente  pozifiei  de  conducätor  se  observä  mai 
lesne  în  forma  naivä  a  tragediei  mimeticului  superior, 
asa  cum  o  gäsim  în  Oglinda  Magistrafilor  si  în  alte  aseme- 
nea  culegeri  de  povestiri  avînd  ca  temä  roata  norocului. 

In  tragedia  modului  mimetic  inferior,  mila  §i  teama 
nu  se  purificä  §i  nici  nu  se  transformä  în  pläcere,  ci  se 
transmit  în  exterior  ca  senzafii.  De  fapt  cuvîntul  „senza- 
tionalu  ar  putea  cäpäta  un  sens  mai  util  în  criticä  dacä 
n-ar  confine  o  judecatä  de  valoare  negativä.  Termenul 
cel  mai  potrivit  pentru  tragedia  mimeticului  iii/ferior  sau 
domestic,  este  poate  patosul,  strîns  legat  de  reflexul  sen- 
zorial  al  lacrimilor.  Eroul  patetic  devine  izolat  datoritä 
unei  släbiciuni  care  ne  stîrneste  compasiunea  pentru  cä  o 
întîlnim  în  planul  experienfei  noastre.  Vorbeam  de  erou, 
clar  de  fapt  figura  centralä  a  pateticului  este  adesea 
femeia  sau  copilul  (sau  amîndoi,  ca  în  scen<a  morfii  Micu- 
tei  Eva  sau  a  micutei  Nell) ;  în  íiteratura  englezä  întîlnim 
o  întreagä  procesiune  de  jertfe  feminine  {>atetice  apar- 
tinînd  mimeticului  inferior,  de  la  Clarissa  Harlowe  pînä 
la  Tess  a  lui  Hardy  çi  Daisy  Miller  a  lui  James.  Remar- 
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cäm  cä  în  timp  ce  tragedia  nu  ezitä  sä  ucidä  o  întreagä 
distribu^ie,  patosul  se  concentreazä  de  obicei  asupra  unui 
singur  personaj,  în  parte  si  datoritä  faptului  cä  societatea 
mimeticului  inferior  este  puternic  individualizatä. 

De  asemenea,  în  opozitie  cu  tragedia  mimeticului 
superior,  patosul  spore^te  odatä  cu  incapacitatea  de  a  se 
exprima  a  yictimei.  Moartea  unui  animal  este  de  obicei 
pateticä,  la  fel  si  soarta  tragicä  a  unui  arierat  mintal, 
frecvent  înfätiçatä  în  literatura  americanä  modernyá.  In 
acelasi  sens  Wordsworth,  care,  ca  artist  al  modului  mime- 
tic  inferior,  a  fost  unul  dintre  marii  creatori  de  patos,  o 
pune  pe  mama  coräbierului  säu  sä  vorbeascä  într-un  mod 
anost,  incoerent  si  absurd  de  impropriu  despre  efortul  de 
a  salva  hainele  si  „celelalte  bunuricc  ale  fiului  ei,  sau,  mai 
bine  zis,  a  procedat  astfel  înainte  de  a  fi  fost  împins  de 
cätre  critica  de  proastä  calitate  sä-si  strice  poemul.  Pato- 
sul  constituie  o  emotie  ciudatä,  sumbrä,  caracterizîndu-se 
printr-o  anumitä  incapacitate  de  expresie,  autenticä  sau 
simulatä.  E1  va  abandona  întotdeauna  elegia  funebrä, 
sonorä  si  curgätoare  spre  a  se  hräni  dintr-o  substan^ä  de 
genul  Jurnalului  cätre  Stella  al  lui  Swift.  Patosul  foarte 
elocvent  poate  deveni  un  îndemn  factice  la  autocompäti- 
mire  sau  suspine.  Exploatarea  fricii  în  cadrul  modului 
mimetic  inferior  se  înscrie  tot  pe  linia  senzatiei,  fiind  un 
fel  de  patos  inversat.  Personajul  înfricosätor  creat  de 
aceastä  tradi^ie,  de  genul  lui  Heathcliff,  Simon  Legree, 
sau  a  figurilor  de  ticäloçi  din  Dickens,  reprezintä  de 
obicei  o  fiintä  crudä  în  puternic  contrast  cu  o  virtute  gin- 
ga§ä,  în  genere  cu  victima  neajutoratä  pe  care  o  dominä. 

Mecanismul  patosului  se  bazeazä  pe  excluderea  unui 
individ  asemänätor  cu  noi,  dintr-un  grup  social  cäruia 
încearcä  sä  i  se  integreze.  Astfel  se  explicä  de  oe  tradi^ia 
principalä  a  patosului  îm  forma  lui  savantä  are  ca  obiect 
de  studiu  o  personalitate  izolatä,  prezentînd  modul  în 
care  o  fiintä  asemänätoare  cu  noi  este  strivitä  în  ciocnirea 
dintre  lumea  läuntricä  §i  cea  exterioarä,  dintre  realitatea 
imaginatä  $i  cea  statornicitä  printr-un  consens  social.  O 
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asemeniea  tragedie  se  poate  axa,  cum  se  întîmplä  adeseori 
lû  Balzac,  pe  o  manie  sau  obsesie  a  paryenirii  §i  cores- 
punde  în  cadrul  modului  mimetic  inferior  cu  cäderea  con- 
ducutorului.  Ea  poate  de  asemenea  avea  drept  obiect  con- 
flictul  dintre  viata  läuntrícä  si  cea  exterioarä,  ca  în 
Madame  Bovary  §i  în  Lordul  Jim,  sau  influenta  moralei 
rigide  asupra  existentei,  ca  în  Pierre  de  Melville  si  Brand 
de  Ibsen.  Putem  atribui  acestui  tip  de  personaj  termenail 
grecesc  de  álazon,  însemnînd  impostor,  cu  alte  cuvinte  o 
persoanä  care  pretinde  ori  încearcä  sä  fie  mai  mult  decît 
este  în  realitate.  Cele  mai  räspîndite  tipuri  de  alazoni 
sînt  miles  gloriosus  §i  savantul  într-o  doagä  sau  filosoful 
maniac. 

Asemenea  personaje  n^e  sînt  binecunoscute  din  come- 
dii,  unde  sînt  prezemtate  din  exterior,  în  aça  fel  încît  nu 
le  putem  vedca  decît  imasca  socialä.  Dar  álazonul  poate 
constitui  §i  un  aspect  al  destinului  eroului  tragic  ;  astfel 
distingem  cu  claritate  la  Tamburlaine  §i,  chiar  la  Othello, 
unele  dintre  träsäturile  proprii  lui  miles  gloriosus,  iar  la 
Faust  si  Hamlet,  pe  cele  ale  filosofului  maniac.  Este 
foarte  greu  sä  studiezi  într-un  cadru  dramatic  un  caz  de 
obsesie  sau  chiar  de  ipocrizie,  privite  din  interiorul  per- 
sonajului ;  pînä  si  Tartuffe,  din  punotul  de  vedere  al  func- 
tiei  dramatice,  constituie  mai  curînd  un  studiu  al  para- 
zitismului  decît  al  ipocriziei.  Analiza  obsesiei  prezintä 
mai  multe  afinitäti  cu  proza  sau  cu  formele  semi-drama- 
tice,  de  tipul  monologului  cultivat  de  Browning.  In  ciuda 
tuturor  deosebirilor  de  tehnicä  si  atitudine,  lordul  Jim  al 
lui  Conrad  este  un  descendent  direct  al  lui  miles  glo- 
riosus,  fäcînd  parte  din  aceeaçi  familie  cu  Sergius  al  lui 
Shaw  sau  cu  zurbagiul  lui  Synge  care  reprezintä  cores- 
pondentii  säi  din  dramä  si  respectiv  din  comedie.  Este 
desigur  posibil  sä-1  judecäm  pe  alazon  potrivit  cu  pro- 
priile  sale  standarde ;  a§a  procedeazä  de  pildä  autorii 
eroilor  enigmatici  §i  sumbri  din  romanele  gotice,  cu  pri- 
virea  sälbaticä  §i  pàtrunzätoare,  presupuçi  fäptuitori  ai 
uryor  päcate  mistericase.  Aceastä  manierä  dä  naçtere  de 
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obicei  nu  la  tragedie,  ci  la  un  fel  de  melodramä,  care 
poate  fi  definitä  drept  comedie  lipsitä  de  umor.  între 
aceste  limite  contemplarea  obsesiei  presupune  teama  si 
nu  mila  ;  cu  alte  cuvinte  obsesia  ia  forrna  unei  yoinfe 
implacabile  care  î§i  împinge  victima  dincolo  de  limitele 
umane  obiçnuite.  Unul  dintre  exemplele  cele  mai  con- 
vingätoare  este  Heathcliff,  care  prin  moarte  se  tran,sformä 
în  vampir  ;  dar  mai  întîlnim  multe  altele,  de  la  Kurtz  al 
lui  Conrad  pînä  la  savantii  într-o  doagä  din  literatura  de 
duzinä. 

Conceptul  de  ironie  îl  întîlnim  în  etica  lui  Aristotel, 
unde  eiron  denumeste  o  fiinifä  care  se  dispretuieçte  pe 
sine,  constituind  opusul  lui  alazon.  Un  aseimenea  om 
devine  invulnerabil  çi,  desi  Aristotel  îl  dezaprobä,  el  este 
färä  îndoialä  un  artist  predestinat  asa  cum  alazonul  este, 
în  mod  fatal,  una  din  victimele  sale.  Termenul  de  ironie 
denotä,  açadar,  o  modalitate  de  a  pärea  mai  pu^in  decît 
eçti  în  realitate,  ceea  ce  în  general  a  dus  în  literaturä  la 
tehnica  de  a  afirma  cît  mai  pu^in,  subîntelegînd  cît  mai 
mult  cu  putintä,  sau  mai  general,  la  o  îmbinare  de  cuvinte, 
care  deviazä  de  la  afirmatia  directä  sau  de  la  sensul  ei 
explicift  (nu  folosesc  cuvîntul  ironic  în  vreun  sens  neobiç- 
nuit,  dar  caut  sä  adînoesc  cîteva  din  implicafiile  sale)* 

Autorul  unor  scrieri  ironice  se  desconsiderä  pe  sine  si 
asemenea  lui  Socrate  se  preface  a  nu  §ti  nimic,  nici 
mäcar  faptul  cä  este  ironic.  Metoda  sa  presupune  în 
primul  rînd  o  obiectivitate  totalä,  ab^inerea  de  la  orice 
judecäti  morale  explidte.  De  aceea  ironistul  nu  exaltä  în 
arta  sa  mila  si  teama:  acestea  se  reflectä  prin  artä  cätre 
cititor.  Dacä  încercäm  sä  izoläm  elementul  ironic  pro- 
priu-zis,  constatäm  cä  acesta  nu  pare  sä  fie  altceva  decît 
atitudinea  în  sine  a  poetului,  structura  obiectivä  a  unei 
forme  literare  din  oare  au  fost  înläturate  toate  elementele 
cu  caracter  declarativ,  fie  ele  implicite  sau  explicite.  Ca 
mod,  ironia  descinde  din  mimeticul  inferior ;  ea  ia  viata 
asa  cum  este.  Dar  ironástul  inventeazä  färä  a  moraliza  §i 
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neayînd  nici  un  alt  tel  decît  subiectul  pe  care  ìl  trateazä. 
Dupä  cum  e  si  firesc,  ironia  este  un  mod  savant  si  deose- 
birea  esenfialä  dintre  ironia  savantä  si  cea  naivä  constä 
în  aceea  cä  ironistul  naiv  atrage  atentia  asupra  faptului 
cä  recurge  la  ironie,  în  timp  ce  ironda  savantä  se  multu- 
meste  sä  facä  aserfiuni,  läsîndu-1  pe  cititor  sä  adauge 
singur  tonul  ironic.  Oprindu-se  asupra  unui  comentariu 
ironic  al  lui  Defoe,  Coleridge  (Nota  9)  relevä  modul  în  care 
subtilitatea  lui  Defoe  ar  putea  fi  fäcutä  sä  transparä  în 
mod  evident  si  simplist  printr-o  subliniere  insistentä  a 
urìfor  anumite  cuvinte  cu  ajutorul  unor  semne  de  punctua- 
tie,  cum  sînt  literele  cursive  parantezele  orizontale,  sem- 
nele  de  exclamatie  çi  celelalte  dovezi  cä  autorul  este  con- 
§tient  de  propria  sa  ironie. 

Ironia  tragicä  devine,  în  consecintä,  un  studiu  al 
izolärii  tragice  în  sine  si  prin  aceasta  ea  nu  se  mai  ocupä 
de  un  caz  aparte,  asa  cum  procedeazä  în  mai  micä  sau  în 
mai  mare  mäsurä  toate  celelalte  moduri.  Eroul  ei  nu  are 
în  mod  necesar  o  vinä  tragicä  san  o  obsesie  pateticä  :  el 
nu  este  decît  un  individ  obiçnuit  care  se  însträineazä  de 
lumea  sa.  Principiul  de  bazä  al  ironiei  tragice  presupune 
faptul  cä  oricît  de  extraordinarä  ar  fi  situatia  în  care  se 
aflä  eroul,  ea  nu  trebuie  sä  fie  o  consecintä  a  caracterului 
acestuia.  Tragedia  este  inteligibilä  nu  pentru  cä  contine 
o  moralä  anume  ci  prin  ceea  ce  Aristotel  considerä  drept 
esential  la  un  conflict  tragic,  adicä  revelatia  sau  recunoas- 
terea.  Tragedia  dobîndeçte  înteles  datoritä  faptului  cä 
nenorocirea  înfätisatä  rezultä  îry  mod  plauzibil  din  situatia 
care  o  creeazä.  Ironia  extrage  din  situatia  tragicä  senti- 
mentul  arbitrarului,  conform  cäruia  victima,  aleasä  la 
întimplare,  a  fost  lovitä  de  nenoroc  sau  de  destin,  nemeri- 
tîndu-si  soarta  mai  mult  ca  oricare  alt  muritor.  Dacä 
existä  o  ratiune  în  alegerea  sa  ca  erou  al  catastrofei, 
atunci  ea  este  cu  totul  nepotrívitä  si  în  loc  sä  înläture 
obiectiile,  va  genera  altele  si  mai  numeroase. 

Astfel  figura  victimei  tipice  sau  întîmplätoare  începe 
sä  se  contureze  în  tragedia  domesticä  pe  mäsurä  ce  tonul 
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ironic  devine  din  ce  în  ce  mai  accenjtuat.  Putem  da  acestei 
victime  tipice  numele  de  pharmahos  sau  fap  ispäsitor.  Un 
atare  pharmáhos  întîlnim  în  figura  lui  Hester  Prynne,  la 
Hawthome,  cea  a  lui  Billy  Budd  la  Melville,  oea  a 
lui  Septimius  din  Mrs.  Dalloway,  în  povestirile  despre 
evreii  §i  negrii  persecutati,  sau  despre  artiçtii  pe  care 
geniul  îi  preschimbä  în  Ishmaeli  ai  unei  societäfi  bur- 
gheze.  Pharmakos-ul  nu  este  nici  vinovat  nici  nevinovat. 
E1  este  nevinovat  în  sensul  cä  ceea  ce  i  se  întîmplä  depä- 
§e§te  cu  mult  consecintele  pe  care  le-ar  putea  avea  o 
faptä  a  sa,  asemenea  alpinistului  care  stîrneçte  o  întreagá 
avalan§ä  cu  un  simplu  strigät.  Dar  el  este  în  acelaçi  timp 
çi  vinovat  în  sensul  cä  face  parte  dintr-o  societate  vinp- 
vatä,  sau  cä  träieçte  într-o  lume  în  care  atari  nedreptä^i 
sînt  o  parte  inevitabilä  a  existen^ei.  Cele  douä  laturi 
rámîn  însä  despár^ite  în  mod  ironie.  Pharmakos-ul  se  aflä, 
într-un  cuvînt,  în  situa^ia  lui  Iov.  E1  poate  respinge  acu- 
zatia  cä  ar  fi  comis  un  act  ce-ar  aduce  dupä  sine  o  catas- 
trofä  moral  explicabilä,  dar  tocmai  pentru  cä  dreiptatea  se 
aflä  de  partea  sa  nenorocirea  lui  devine  moral  inexplica- 
bilä. 

In  acest  fel,  în  cadrul  tragediei  elementul  distonant 
§i  cel  inevitabil  se  disociazä  în  polii  opuçi  ai  ironiei.  La 
un  pol  se  aflä  ironia  inevitabilä  a  vietii  omeneçti.  Ceea  ce 
i  se  întîmplä  sä  spunem  eroului  din  ProcesUl  lui  Kafka  nu 
este  rezultatul  a  ceea  ce  a  fäptuit,  ci  consecin\a  a  ceea  ce 
el  este,  —  o  simplä  fäpturä  ,,mult  prea  omeneascä“.  Arhe- 
tipul  ironiei  inevitabilului  este  Adam,  natura  umanä  su- 
pusä  pedepsei  mortii.  La  celälalt  pol  se  aflä  ironia  disto- 
nantä  a  existentei  umane,  conform  cäreia  orice  încercare 
de  a  transfera  o  vinä  oarecare  asupra  unjei  victime  îi 
conferä  acesteia  ceva  din  demnitatea  nevinoväfiei.  Arhe- 
tipul  ironiei  distonante  este  Cristos,  victima  cu  desävîrçire 
nevinovatä,  izgonitä  din  societatea  omeneascä.  La  mijloc 
se  aflä  figura  centralä  a  tragediei,  înzestratä  cu  atribute 
omeneçti,  avînd  totuçi  dimensiuni  eroice  care  îi  împru- 
mutä  adesea  aureola  divinitätii.  Aici  arhetipul  îl  constituie 
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Prometeu,  titanul  nemuritor  urgisit  de  zei  pentru  vina  de 
a  se  fi  însofit  cu  oamenii.  Cartea  lui  Iov  nu  este  o  trage- 
die  de  tip  prometeic,  ci  o  ironie  tragicä  în  care  cxpereazä 
dialectica  divinului  si  a  naturii  umane.  Dezvinovätindu-se 
ca  viotimä  a  lui  Dumnezeu,  Iov  încearcä  sä  devinä  o 
figurä  prometeicä,  dar  nu  izbuteste. 

Aceste  referiri  aruncä  luminä  asupra  unui  fenomen 
existent  în  literatura  modernä,  care  altfel  ar  fi  inexpli- 
cabil.  Ironia  descinde  din  modul  mimetic  inferior,  dezvol- 
tîndu-se  în  cadrul  realismului  si  al  observatiei  imparfiale. 
Dar  în  acest  fel,  ea  se  deplaseazä  tot  mai  mult  spre  mit, 
fäcînd  sä  se  îrytrezäreascä  contururile  sterse  ale  ritualului 

t 

de  sacrificiu  si  ale  zeilor  muritori.  Cele  cinci  moduri  ale 
noastre  descriu,  evident,  un  cerc.  Reînvierea  mitului  în 
cadrul  ironiei  apare  cu  deosebitä  pregnan^ä  la  Kafka  §i 
la  Joyce.  La  Kafka,  despre  a  cärui  operä  putem  spune  cä 
reprezintä  într-un  anumit  sens  un  sir  de  comentarii  pe 
margiinea  Cärfii  lui  Iov ,  întîlnim  toate  tipurile  contem- 
porane  obisnuite  de  ironie  tragicä  :  evreul,  artistul, 
Everyman,  genul  de  clovn  melancolic  creat  de  Chaplin, 
majoritatea  acestor  elemente  contopindu-se  într-o  formä 
comicä  în  perisonajul  lui  Joyce,  Shem.  Cu  toate  acestea, 
mitul  ironic  este  destul  de  frecvent  si  la  eà.\i  scriitori,  si 
färä  el  nu  am  putea  întelege  multe  din^  träsäturile  litera- 
turii  ironice. 

Henry  James  si-a  deprins  mestesugul  în  primul  rînd 
de  la  realiçtii  si  naturaliçtii  secolului  al  XIX-lea,  dar 
dacä  ar  fi  sä  judecäm,  de  pildä,  o  povestire  ca  cea  inti- 
tulatä  Altarul  Morfilor  exclusiv  dupä  standardele  mime- 
ticului  inferior,  am  fi  nevoifi  s-o  calificäm  drept  un 
päienjeni§  de  coinciden^e  neverosimile,  motivatii  inadec- 
vate,  cu  un  deznodämìnt  neconvingätor.  Dacä  o  privim 
însä  ca  pe  un  mit  ironic,  o  fictáune  in  care  ceea  ce  pentru 
un  personaj  reprezintä  o  fiirytä  divinä  nu  este  decît  un 
simplu  pharmakos  pentru  un  altul,  structura  ei  devine 
simplä  §i  logicä. 
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Moduri  jicfíonale  comice 

Tema  modului  comic  este  integrarea  în  societate, 
realizatä  de  obicei  prin  înglobarea  în  sînul  ei  a  persona- 
jului  central.  Mortii  zeului  dionisiac  îi  corespunde  comedia 
miticä  apolonlanä,  povestea  acceptärii  unui  erou  de  cätre 
o  societate  divina.  In  literatura  clasicä  tema  acceptärii 
apare  în  legendele  lui  Hercule,  Mercur  §i  ale  altor  zeitäti 
supuse  unei  încercäri  oarecare,  iar  în  literatura  crestinä 
ia  forma  temei  mîntuirii  sau,  într-o  variantä  mai  concen- 
tratä,  cea  a  înältärii  Maicii  Domnului ,  genul  de  comedie 
pe  care  îl  întîlnim  la  sfîrçitul  Commediei  lui  Dante. 
Modul  comediei  ramanjtice  corespunzätor  celui  elegiac, 
poate  fi  cel  mai  bine  caracterizat  drept  idilic,  principala 
sa  formä  de  manifestare  fiind  cea  pastoralä.  Datoritä 
interesului  pentru  social  al  comediei,  idilicul  nu  poate 
egala  caracterul  introvert  al  modului  elegiac,  dar  pästreazä 
tema  evadärii  din  societate  atunci  cînd  idealizeazä  viafa 
simplä  la  tarä  sau  într-o  regiune  de  frontierä  (forma 
pastoralä  de  mare  circulatie  a  literaturii  moderne  este 
Western- ul).  în  cadrul  idilicului  reapare  aceeasi  comuniune 
cu  lumea  animalä  si  vegetalä  pe  care  am  remarca-t-o  în 
cadrul  modului  elegiac,  sugeratä  de  imaginea  oilor  si  a 
päçunilor  înfloritoare  (sau  a  vitelor  si  a  fermelor).  De 
asemenea,  modul  idilic  se  poate  asocia  cu  mitul  tot  atît 
de  u§or  ca  si  elegiacul,  deoarece  aceste  imagini  sînt  ade- 
sea  folosite  la  fel  ca  în  Biblie,  spre  a  ilustra  tema  mîn- 
tuirii. 

Cel  mai  gräitor  exemplu  de  comedie  apariinînd 
mimeticului  superior  este  Comedia  Veche  a  lui  Aristofan. 
Comedia  Nouä  a  lui  Menandru  este  mai  apropiatä  cle 
mimeticul  inferior,  iar  formulele  ei  au  fost  transmise 
Renasterii  prin  irytermediul  lui  Plaut  si  Terenfiu,  de 
unde  putem  deduce  cä  întotdeauna  comedia  socialä  a  avut 
o  deosebitä  predilecfie  pentru  mimeticul  inferior.  In  pie- 
sele  lui  Aristotfan  întîlnim  adeseori  o  figurä  centralä  care 
î§i  fäureçte  o  societate  proprie  în  ciuda  uiiei  putemice 
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opozitii,  izgonindu-i  unul  cîte  unul  pe  cei  care  cautä  s-o 
împiedice  sau  s-o  oprime,  înältîndu-se  pînä  la  un  triumf 
eroic,  de  unde  nu  lipsesc  nici  femeile  si  în  care  i  se  aduc 
uneori  onorurile  cuvenite  unui  zeu  renäscut.  Dacä  în 
tragedie  existä  un  catarsis  al  milei  si  fricii,  în  Comedia 
Veche  vcim  avea  un  oatarsis  al  emotiilor  comice  cores- 
punzätoare,  anume  compasiunea  si  batjooura.  Eroul 
comic  va  iesi  victorios,  indiferent  dacä  ceea  ce  a  fäptuit 
este  chibzuit  sau  nesäbuit,  cinstit  sau  netrebnic.  In  acest 
fel  Comedia  Veche,  asemenea  tragediei  contemporane  ei, 
prezintä  un  amestec  de  eroic  si  ironic.  In  unele  piese 
acest  fapt  este  în  parte  mascat  de  dorinta  arzätoare  a  lui 
Aristofan  de  a  trarvsmite  spectatorului  opinia  sa  cu  pri- 
vire  la  actiunile  eroului,  dair  oea  mai  izbutitä  comedi'e  a 
sa,  Päsärile,  pästreazä  un  echilibru  desävirsit  între  comi- 
cul  eroic  si  cel  ironic. 

Comedia  nouä  prezin»tä  de  regulä  o  intrigä  ero-ticä  ; 
tineri  întîmpinä  diferite  obstacole,  de  obicei  din  partea 
pärintilor,  dar  lucrurile  se  sfîrsesc  cu  bine  printr-o  în- 
torsäturä  a  conflictului,  care  constituie  varianta  comicä 
a  „descopeririiw  aristotelice  si  care  este  mai  frecvent 
întrebuintatä  decît  echivalentul  ei  tragic.  La  începutul 
piesei,  fortele  potrivntoe  eroului  se  aflä  la  cîirma  socie- 
tatii  imaginare,  dar  dupä  o  descoperire,  prin  care  eroul 
devine  bogat  iar  eroina  respectabilä,  pe  scenä  se  înfiripä 
o  societate  nouä  în  jurul  celor  doi  miri.  Actiunea  come- 
diei  tinde  sä-si  integreze  eroul  în  societatea  în  care 
acesta  se  poate  adapta  cel  mai  usor.  Eroul  însusi  este 
arareori  o  fiintä  iesitä  din  comun  :  conform  legilor 
mimeticului  inferior  el  nu  dovedeste  calitäti  neobisnuite, 
dar  are  o  fire  deosebit  de  aträgätoare  §i  sociabilä.  La 
Shakespeare  si  într-un  anumit  gen  de  comedie  romanticä 
asemänätoare  cu  a  sa,  aceste  forme  prezintä  o  evolutie 
mai  vizibilä  cätre  mimeticul  superior.  In  figura  lui 
Prospero  remarcäm  utilizarea,  foarte  putin  frecventä 
altminteri,  a  tehnicii  lui  Aristofarv,  de  a  încredinta  per- 
sonajului  principal  construirea  întregii  actiuni  comice. 
Shakespeare  î§i  realizeazä  de  obicei  tiparul  mimetic  supe- 
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rior  prin  prezentarea  conflictului  dintre  societatea  oprima- 
toare  çi  cea  dezirabilä,  drept  o  luptä  între  douä  straturi 
ale  existenfei,  cel  dintîi  aidoma  lumii  noastre  sau  inferior 
ei,  cel  de  al  doilea  reprezentînd  o  lume  încîntätoare  sau 
idilicä.  Vom  trata  mai  pe  larg  aceastä  chestiune  mai 
tîrziu. 

Din  motivele  enunfate  mai  sus,  comedia  domesticä  a 
literaturii  de  mai  tîrziu  perpetueazä  conventille  folosite 
în  Renaçtere.  Comedia  domesticä  se  bazeazä  pe  arhetipul 
Cenuçäresei,  o  situafie  similarä  cu  cea  a  Pamelei,  care 
este  räsplätitä  pentru  virtutea  ei.  Ea  prezintä  integrarea 
unui  personaj  care  se  aseamärçä  foarte  mult  cu  specta- 
torul  într-o  societate  rîvnitä  de  amîndoi  si  anuntatä  de 
foçnetul  rochiilor  de  nuntä  çi  al  bancnotelor.  Pe  cînd 
comedia  shakespearianä  poate  cäsätori  färä  nici  o  greu- 
tate  opt  sau  zece  personaje  care  din  punct  de  vedere 
dramatic  prezintä  un  interes  aproape  egal  (dupä  cum  tra- 
gedia  mimeticä  superioarä  poate  ucide  cu  aceeaçi  uçurin- 
\à  un  numär  similar),  comedia  domesticä  face  mai  rar  o 
asemenea  risipä  de  energie  sexualä.  Dar  principala  deo- 
sebire  dintre  comedia  de  tip  mimetic  superior  §i  cea  de 
de  tip  mimetic  inferior  constä  în  faptul  cä  în  cazul  celei 
din  urmä  deznodämîntul  implicä  adeseori  o  ascensiune 
socialä.  Creatorii  mai  savanfi  de  comedii  aparfin/înd  mi- 
meticului  inferior  includ  în  aceastä  formulä,  dupä  exem- 
plul  lui  Aristofan,  si  echivocurile  de  ordin  moral  care 
Snsotesc  adesea  ascensiunea  socialä.  La  Balzac  sau  Sten- 
dhal,  un  ticälos  abil  çi  crud  poate  reusi  la  fel  de  bine  în 
viafä  ca  si  virtuoçii  eroi  ai  lui  Samuel  Smiles  sau  Hora- 
tio  Alger.  Astfel  corespondentul  comic  al  alazonului  pare 
sà  fie  picaro- ul  istef,  simpatic  si  lipsit  de  scrupule  din 
romanul  picaresc. 

Studiul  comediei  ironice  va  trebui  sä  înceapä  cu  tema 
ostracizärii  sociale  a  pharmahos- ului.  Ea  recurge  la  sen- 
za^ia  de  uçurare  pe  care  ar  trebui  s-o  avem  väzîndu-l  pe 
Volpone  osîndit  la  galere,  pe  Shylock  rämas  în  sapä  de 
lemn,  sau  pe  Tartuffe  dus  la  închisoare.  O  atare  temä 
riscä  însä,  atunci  cînd  este  tratatä  prea  insistent,  sä  nu 
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fie  conyingätoare,  din  motivele  expuse  în  discutia  despre 
tragedia  ironicä.  Tratarea  exageratä  a  temei  räzbunärii 
sociale  împotriva  unui  individ,  oricît  ar  fi  el  de  ticälos, 
tinde  sä-1  facä  mai  pufin  vinovat,  vina  transferîndu-se 
mai  curînd  asupra  societätii.  Acest  lucru  devine  si  mai 
evident  în  cazul  personajelor  care  cautä  sä  distreze  fie 
publicul  real,  fie  pe  cel  din  piesä,  constituind  echivalerutul 
comic  al  eroului  tragic  în  ipostaza  sa  de  artist.  Ostraciza- 
rea  celui  care  ne  face  sä  rîdem,  fie  el  mäscärici,  clovn, 
bufon  sau  gurä-cascä,  poate  constitui  una  dintre  ironiile 
oele  mai  fteribile  din  artä,  dupä  cum  ne-o  dovedesc  umi- 
lirea  lui  Falstaff  sau  unele  secvente  din  filmele  lui 
Ohaplin. 

îr>  unele  poezii  sacre,  ca  de  pildä  cele  din  finalul  Para - 
disului ,  ni  se  relevä  limita  superioarä  a  literaturii,  acel 
punct  unde  viziunea  pläsmuitä  a  unei  lumi  eterne  se 
transformä  în  träire  autenticä.  In  comedia  ironicä  desco- 
perim  cä  arta  are  si  o  limitä  inferioarä,  în  viaja  realä  : 
condifia  sälbäticiei,  acea  lume  în  care  comedia  rezidä  în 
torturarea  unei  victime  neajutorate,  iar  tragedia,  în  îr^du- 
rarea  acestei  torturi.  Comedia  ironicä  ne  înfätiseazä  ri- 
tualul  tapului  ispäçitor  çi  ooçmarul,  simbolul  uman  în 
care  se  concentreazä  toate  spaimele  çi  repulsiile  noastre. 
Depäsim  hotarele  artei  atunci  cînd  acest  simbol  devine 
existential,  ca  în  cazul  negrului  linçat,  al  evreului  ucis 
în  programuri,  al  bätrînei  häituite  acuzate  de  vräjitorie, 
sau  al  oricärei  alte  fiinfe  asupra  cäreia  se  concentreazä 
întîmplätor  furia  gloatei,  asemenea  poetului  Cinna  din 
Iuliu  Cezar.  La  Aristofan  ironia  se  învecineazä  uneori 
foarte  mult  cu  voinfa  gloatei,  deoarece  atacurile  sînt 
personale;  ne  gîndim  la  hohotele  de  rîs  cîstigate  cu  usu- 
rinjä  de  la  spectator  pe  seama  homosexualitäJii  lui  Cleis- 
thene  sau  a  lasitäjii  lui  Cleonymus.  La  Aristofan  cuvîn- 
tul  pharmáhos  înseamnä  pur  §i  simplu  ticälos,  färä  ale- 
gere.  în  finalul  Norilor,  unde  jx>etul  nu  este  prea  departe 
de  a  îndemna  spectatorii  sä-1  lin§eze  pe  Socrate  çi  sä-i 
ardä  casa  pînä-n  temelii,  comicul  atinge  o  culme  care-§i 
gäseçte  corespondentul  numai  într-una  din  cele  mai  re- 
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marcabile  capodopere  de  ironie  tragicä  din  literaturä, 
Apologia  lui  Plato. 

Ceea  ce  desparte  însä  arta  de  sälbäticie  este  jocul,  çi 
jocul  de-a  sacrificiul  omenesc  pare  sä  constituie  tema  de 
cäpätîi  a  comediei  ironice.  Senzatia  unei  anumite  elibe- 
räri  de  sub  tirania  nepläcutului,  sau  chiar  a  oribilului, 
pare  sä  aibä  o  deosebitä  importantä  chiar  si  în  cazul  rî- 
sului  (Nota  10).  Acest  lucru  se  remarcä  indeosebi  la  for- 
mele  de  artä  care  presupun  participarea  unui  public 
foarte  numeros,  ca  teatrul,  sau  si  mai  evident,  competi- 
tiile  sportive.  Originea  jocului  de-a  sacrificiul  nu  are 
nimic  comun  cu  ritualul  jertfei,  cum  s-a  sugerat  în  legä- 
turä  cu  Comedia  Veche  (Nota  11).  Toate  elementele  unui 
asemenea  ritual,  fiul  regelui,  mimul  care  simuleazä  moar- 
tea,  cäläul,  substituirea  victimei,  sînt  cu  mult  mai  expli- 
cite  în  Miícado-ul  lui  Gilbert  çi  Sullivan  decît  la  Aristo- 
fan.  Desigur  nu  existä  nici  o  dovadä  cä  baseball-ul  ar 
avea  la  originä  un  ritual  de  sacrificiu,  cu  toate  acestea 
arbitrul  nu  se  deosebeste  cu  nimic  de  pharmakos-ul 
acestui  ritual  :  el  este  un  ticälos  färä  pereche,  uni  tîlhar 
mai  înräit  decît  Barabas  ;  are  deochiul  în  priviri  ;  supor- 
terii  echipel  învinse  îi  cer  moairtea  sus  si  tare.  La  întîl- 
nirea  sportivä,  simtämintele  multimii  fierb  ca  sä  zicem 
asa,  într-un  castron  färä  capac  ;  în  cazul  multimii  care 
ia  parte  la  un  lin§aj,  ele  sînt  închise  ermetic  oa  într-un 
cazan  sub  presiune  pe  oare  Bl;ake  1-ar  fi  numit  probabil, 
virtute  moralä.  Lupta  gladiatorilor,  unde  publicul  detine 
adevärata  putere  de  viatä  si  de  moarte  asupra  celor  care 
îl  distreazä,  reprezintä  probabil  forma  cea  mai  concen- 
tratä  de  parodie  primitivä  sau  demonicä  a  dramei. 

Faptul  cä  în  prezent  literatura  se  aflä  într-o  fazä 
ironicä,  explicä  în  mare  mäsurä  popularitatea  de  care  se 
bucurä  romanul  politist,  formula  potrivit  cäreia  un  vînä- 
tor  de  oameni  prinde  si  lichideazä  un  pharmahos.  Roma- 
nul  politist  debuteazä  in  epoca  lui  Sherlock  Holmes  oa 
o  intensificare  a  mimeticului  inferior,  prin  reliefarea  pu- 
ternicä  a  detaliilor,  ceea  ce  face  oa  banalitätile  cele  mai 


MODURI  FICTIONALE  COMICE 


57 


plate  §i  mai  neînsemnate  ale  existentei  cotidiene  sä  do- 
bîndeascä  brusc  o  semnifioatie  misterioasä  çi  fatidicä. 
Dar  pe  mäsurä  ce  înaintäm  în  timp,  ne  deplasäm  spre 
un  ritual  dramatic  desfäsurat  în  jurul  unui  cadavru,  unde 
degetul  nehotärît  al  osîndei  sociale  planeazä  asupra  unui 
grup  de  ,,susp0Cticc  pemtiru  ca  în  cele  din  urmä  sä  se 
opreascä  asupra  unuia  dimtre  ei.  Incercäm  senzatia  cä  vic- 
tima  a  fost  aleasä  prin  tragere  la  sorfi,  deoarece  procesul 
intentat  împotriva  sa  este  condus  în  chip  plauzibil  dar 
nimic  mai  mult.  Dacä  ar  fi  cu  adevärat  inevitabil,  am 
intra  în  domeniul  ironiei  tragice,  ca  în  Crimä  si  PecLeapsä, 
unde  crima  lui  Raskolnikov  se  împleteste  atît  de 
strîns  cu  firea  sa,  încît  nu  poate  sä  existe  nici  un  dubiu 
în  privinfa  identitäfii  criminalului.  Datä  fiind  violen^a 
crescîndä  a  romanului  polifist  (o  violenfä  ocrotitä  de 
convent;ia  formei  care  exclude  posibilitatea  ca  vînjátorul 
de  oameni  sä  omitä  ucigaçul  de  pe  lista  suspecfilor),  de- 
tectarea  criminalului  se  împleteçte  cu  senzafionalul  de- 
venind  o  formä  de  melodramä.  ín  cadrul  ei  se  remarcä 
în  special  douä  teme  :  triumful  virtufii  morale  asupra 
räului  si,  în  consecintä,  idealizarea  conceptiilor  morale 
pe  care  se  presupune  cä  le  împärtäçeçte  si  publicul.  In 
melodrama  romanului  politist  violent,  rye  apropiem,  în 
mäsura  în  care  acest  lucru  este  posibil  în  artä,  de  senti- 
mentul  de  purä  auto-îndreptätire,  înoercat  de  gloata 
care  participä  la  un  linçaj. 

De  aici  ar  trebui  sä  tragem  concluzia  cä  orice  formä 
de  melodramä  si  în  special  romanul  polifist,  în  mäsura 
în  care  reprezintä  o  reglementare  a  violenfei  multimii 
cor^stituie  o  propagandä  anticipatä  în  favoarea  statului 
politist,  dacä  ar  fi  sä  luäm  în  serios  acest  gen  de  litera- 
turä.  Dar  acest  lucru  nu  pare  posibil.  Zidul  protector  al 
jocului  nu  s-a  clintit  din  loc.  Melodrama  serioasä  esuea- 
zä  tocmai  datoritä  milei  si  fricii  pe  care  o  cultivä  :  cu 
cît  este  mai  serioasä,  cu  atît  este  mai  probabil  ca  citito- 
rul  s-o  priveascä  cu  ironie,  socotind  mila  drept  dulcegä- 
rie  sentimentalä  iar  teama,  drept  o  mascä.  La  unul  din 
polii  comediei  ironice  se  aflä  recunoaçterea  absurditäfii 
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melodramei  naive  sau  cel  puÇin  a  încercärii  de  a  defini 
inamicul  public  ca  pe  o  persoar^ä  în  afara  societàtii.  De 
aici  se  evolueazä  cätre  polul  opus,  al  adeväratei  ironii 
comice  sau  satirice,  care  defineste  inamicul  public  drept 
un  spirit  aflat  în  sînul  societätii.  Sä  clarificäm  formele 
de  comedie  ironicä  potrivit  acestor  principii. 

Publicul  cult  asistä  la  o  melodramä  ca  sä  fluiere  pe 
räufäcätor  cu  un  aer  de  condescendentä  :  spectatorii  se 
mîndresc  cä  nu  pot  lua  în  serios  nemernicia  acestuia. 
Avem  de-a  face  aici  cu  un  tip  de  iron^ie  care  corespunde 
perfect  reclamei  çi  propagandei,  alte  douä  arte  majore 
ale  epocii  ironice.  Aceste  arte  pretind  a  se  adresa  cu  se- 
riozitate  unei  adunäturi  inconstiente  de  cretini,  un  public 
care  poate  cä  nici  nu  existä  în  realitate,  socotit  însä  în- 
deajuns  de  neghiob  spre  a  lua  drept  bune  afirmatiile  cu 
privire  la  puritatea  säpunului  sau  a  justificärilor  unui 
guvern.  Noi  ceilalti,  fiind  constienti  cä  ironia  nu  exprimä 
niciodatä  direct  ceea  ce  vrea  sä  spunä,  avem  o  atitudine 
ironicä  fa^ä  de  aceste  arte,  sau  cel  putin  le  privim  ca  pe 
un  fel  de  joc  ironic.  Tot  asitfel,  citim  romanele  politiste 
cu  sentimentul  cä  nelegiuirea  care  stä  la  baza  crimelor 
este  irealä.  Omorul  constituie  fàrä  îndoialà  o  infracfiune 
gravä,  dar  dacä  omorul  persoanelor  particulare  ar  repre- 
zenta  într-adevär  o  primejdie  pentru  civilizatie,  nu  ar 
mai  constitui  o  lecturä  deconectantä.  (A  se  compara  cu 
potopul  de  insulte  îndreptate  asupra  proxenetului  din 
comedia  romanà,  care  se  întemeia,  în  mod  similar,  pe  ra- 
tiunea  incontestabilä  cä  bordeluriLe  sînt  imorale.) 

Categoria  urmàtoare  o  formeazà  comedia  ironicä  ce 
se  adreseazà  acelora  care  înteleg  cä  violenta  criminalä 
reprezintà  nu  atît  atacul  îndreptat  de  un  ticälos  împo- 
triva  unei  societäti  inocente,  cît  un  simptom  al  faptului 
cä  însäsi  societatea  este  coruptä.  O  asemenea  comedie 
ar  reprezenta  o  parodie  intelectualizatä  a  formulelor 
melodramatice,  cum  sînt  romanjele  lui  Graham  Greene. 
Apoi  vine  comedia  ironicä  vizînd  spiritul  melodramatic 
însusi,  o  tradiÇie  uimitor  de  persistentà  în  toate  operele 
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comice  cu  un  pronuntat  caracter  ironic.  Se  observä  o  ten- 
dintä  frecventä  a  comediei  ironice  de  a  ridiculiza  sau 
dojeni  un  public  despre  care  se  presupune  cä  este  ahtiat 
dupä  sentiment,  gravitate  §i  triumful  fidelitatii  si  al  stan- 
dardelor  morale  acoeptate.  Aroganfa  lui  Johnson  §i  a  lui 
Congreve,  ridioulizarea  sentimentului  burghez  la  Gold- 
simith,  parodia  situatiflor  melodramatice  la  Wilde  si  Shaw 
apartin  unei  traditii  bine  staitornicite.  Molière  a  fost 
nevoit  sä-1  gratifice  pe  rege,  dar  temperamental  nu 
constituie  o  exceptie.  Dramei  comice  i  se  poate  adäuga 
ridlculizarea  romantului  melodramatic  de  cätre  prozator, 
începînd  cu  Fielding  si  termin;înd  cu  Joyce. 

Ajungem  în  fine  la  comedia  de  moravuri,  tabloul 
unei  societäti  de  maimute  flecare  ce  se  hränesc  doar  din 
snobism  si  calomnie.  în  cadrul  acestui  gen  de  ironie 
personajele  care  se  împotrivesc  sau  sînt  izgonite  din  so- 
cietatea  imaginarä,  îsi  atrag  simpatia  pubiicului.  Aici  ne 
apropiem  de  un  gen  de  parodie  a  ironiei  tragice,  cum 
reiese  din  înspäimîntätorul  destin  al  eroinei  relativ  ino- 
fensive  din  cartea  lui  Evelyn  Waugh,  Un  pumn  de  \àri - 
nà.  Sau  putem  înltiîlni  un  personaj  care  compátdmit  fiind 
de  autor  si  public,  respinge  aceastä  societate,  päräsind-o 
în  mod  deliberat  §i  devenind  astfel  un  revers  al  pharma - 
/cos-ului,  cum  se  întîmplä  în  finalul  cärtii  lui  Aldous 
Huxley,  Acele  foi  ve$tede.  De  obicei  însä  autorul  ne  pre- 
zintä  un  impas  ironic,  unde  eroul  este  conr>iderat  de  cä- 
tre  societatea  imaginarä  neghiob  sau  smintit  §i  totuçi 
apare  în  ochii  cititorului  ca  posedînd  un  lucru  mai  de 
pret  decît  societatea  realä.  Exemplul  cel  mai  gräitor  §i 
desigur  unul  dintre  cele  mai  izbutite  este  Idiotul  lui 
Dostoievski,  dar  mai  existä  §i  multe  altele.  Bravul  sol - 
dat  Svejk ,  Cerul  este  destinafia  mea  §i  La  botul  calului 
demonstreazä  ce  specitru  larg  îmbrätiseazä  aceasta  temä. 

Ceea  ce  am  afirmat  despre  revenirea  ironiei  la  mit  în 
cadrul  modurilor  tragice  ràmîne  valabil  si  în  cadrul  ce- 
lor  comice.  Chiar  §i  literatura  de  duzinä  pere  sä-si  depla- 
seze  încet  c.entrul  de  greutate  de  la  romanele  politiste 


€0 


ANATOMIA  CRITICU 


cátre  cele  çtiintifico-fantastioe  sau,  în  orice  caz,  dez - 
voltarea  rapidä  a  celor  din  urmä  este  o  realitate  de  netä- 
gäduit  a  acestui  gen  de  literaturä  contemporanä.  Litera- 
tura  de  anticipatie  încearcä  frecvent  sä-si  imagineze 
cum  s-ar  prezenta  via^a  la  un  stadiu  de  evolu^ie  echiva- 
lent  cu  cel  atins  de  noi  în  raport  cu  epoca  primitivä, 
cadrul  säu  pare  sä  aparÇinä  adesea,  din  punct  de  vedere 
tehnologic,  miracolului.  Ea  constituie  prin  urmare  un  mod 
romantic  manifestînd  o  puternicä  tendinfä  internä  spre 
milt. 

Ideea  unui  sistem  de  moduri  fictionale  ar  trebui  sä 
ducä,  si  speräm  cä  a$a  se  va  si  íntîmpla,  la  lärgirea  sen- 
surilor  unora  din  termenii  nostri  literari.  Notiunile  de 
„romanticu  si  ,,realistu  de  exemplu,  sînt,  în  accep^iunea 
lor  obi^nuitä,  termeni  relativi  si  comparativi  ;  ele  ilus- 
treazä  anumite  tendinfe  literare,  färä  a  putea  fi  însi  apl:- 
cate  nici  mäcar  cu  un  minim  de  acuratete  ca  adjective 
descriptive.  Dacä  luäm  succesiuqea  De  Raptu  Proserpi - 
nae,  Povestea  Omului  de  Legi ,  Mult  zgomot  pentru  ni- 
mic,  Mîndrie  $i  prejudecatä,  O  tragedie  americanä ,  este 
limpede  cä  fiecare  operä  se  distinge  ca  ,,romanticäu  fafä 
de  cele  care  o  succed  si  ,,realistäu  fatä  de  creatiile  pre- 
cedente.  Termenul  de  ,,naturalism“  pe  de  altä  parte,  pri- 
vit  din  perspectiva  cuvenitä,  denotä  o  fazä  literarä  com- 
parabilä  cu  cea  a  romanului  politist,  desi  într-o  manierä 
total  diferitä  de  acesta,  care  debuteazä  ca  o  intensificare 
a  mimeticului  inferior,  ca  o  terytativä  de  a  descrie  viata 
a§a  cum  este,  §i  care  sfîrseste,  chiar  prin  logica  acestei 
încercäri,  în  ironie  purä.  Astfel  obsesia  utilizärii  unor 
formule  ironice  i-a  adus  lui  Zola  renumele  de  prezenta- 
tor  detasat  al  scenei  umane. 

9 

Putem  lesne  sesiza  în  practicä  deosebirea  dintre  tonul 
ironic  pe  care-1  întîlnim  în  mimeticul  inferior  sau  în 
modurile  mai  vechi  si  structura  ironicä  propriu-zisä  a 
modului  ironic.  Cînd  de  exemplu  Dickens  recurge  la 
ironie,  cititorul  este  invitat  s-o  împärtäseascä,  deoarece 
se  presupune  cä  autorul  si  cititorul  se  conduc  dupä  ace- 
leasi  norme  sociale.  Astfel  de  presupuneri  caracterizeazä 
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un  mod  relatiy  popular  :  dupä  cum  reiese  din  exemplul 
lui  Dickens  distanta  dintre  literatura  serioasä  çi  cea  de 
duzina  este  mai  micä  în  mimeticul  inferior  decît  în  ope- 
rele  cu  caracter  ironic.  Acceptarea  literarä  a  unor  norme 
sociale  relatiy  stabile  determinä  §i  reticenfa  de  care  dä 
dovadä  mimeticul  inferior  în  comparafie  cu  literatura 
ìronicä.  In  modurile  mimetic  inferioare  personajele  sînt 
de  obicei  prezentate  a§a  cum  apar  in  ochii  altora,  înveç- 
mîntate  din  cap  pînä-n  picioare,  fiind  trecutä  sub  täcere 
o  mare  parte  din  viafa  lor  fizicä  sau  din  monologurile 
lor  interioare.  O  asemenea  tratare  este  în  perfectä  con- 
sonanfä  cu  celelalte  conventii  specifice  acestui  mod. 

Dacä  am  pleca  de  la  aceastà  distincfie  în  emiterea 
unei  judecäfi  de  valoare  comparative,  care  desigur  n-ar 
reprezenta  altceva  decît  o  judecatä  moralä  deghizatä 
íntr-una  criticä,  am  fi  sili^i  sau  sä  a-tacäm  conventiile  mi- 
meticului  inferior  pe  motiv  cä  sînt  fals  pudice  si  ipocri- 
te  si  cä  ignoreazä  o  multitudine  de  aspecte  ale  vietii,  sau 
sä  atacäm  conventiile  ironice  pentru  cä  n-ar  fi  sänätoa- 
se,  viguroase,  populare,  reconfortante  çi  solide,  aseme- 
nea  conven^iilor  lui  Dickenn.  Dacä  însä  vom  avea  în  ve- 
dere  pur  §i  simplu  stabilirea  unei  distincfii  între  conven- 
tii,  va  fi  suficient  sà  remarcàm  cä  mimeticul  inferior 
este  cu  o  treaptä  mai  eroic  decît  modul  ironic  §i  cä  reti- 
cenfa  mimeticului  inferior  face  ca  personajele  sale  sä  fie 
în  medie  mai  eroice,  sau  cel  pu^in  mai  impunätoare  decît 
cele  din  literatura  ironicä. 

Putem  sà  aplicäm  schema  r^oasträ  çi  principiilor  de 
selec^ie  dupä  care  se  conduce  scriitorul  în  opera  sa.  Sä 
luäm  un  exemplu  la  întîmplare,  cum  ar  fi  utilizarea  fan- 
tomelor  în  Lteraturä.  Intr-un  mit  veritabil,  nu  poate 
exista  desigur  nici  o  deosebire  de  ordin  logic  între  fan- 
tome  si  fiintele  obisnuiite.  In  romanf,  unde  avem  de-a 
face  cu  fiinte  reale,  fanitoma  va  eonstitui  o  categorie 
aparte,  dar  nu  se  va  deosebi  prea  rnult  de  celelalte  perso- 
naje  :  aparifia  ei  nu  stîrneste  mirare,  fiindcä  nu  este  cu 
nimic  mai  miraculoasä  decît  alte  întîmpläri.  în  mimeti- 
cul  superior,  unde  predominä  oadrul  ordinii  naturale,  nu 
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este  greu  sä  introduci  o  fantomä,  planul  experientei  si- 
tuîndu-se  deasupra  celui  uman,  dar  aparifia  ei  lasä  im- 
presia  unei  fäpturi  înspäimîntätoare  çi  misterioase  des- 
cinzînd  dintr-o  lume  p>e  care  o  percepem  ca  fiind  dife- 
ritä  de  a  noasträ.  In  mimeticul  inferior,  utilizarea  fan- 
tomelor  de  la  Defoe  încoace  s-a  limitat  aproape  în  între- 
gime  la  o  specie  distinctä  de  „pove§ti  cu  stafii“.  In  mod 
ubiçnuit  însä,  ele  nu  vor  fi  admise  în  cadrul  acestui  mod, 
,,spre  a  face  hatîrul  ciititorului  scepticíc,  cum  spune  Fiel- 
ding,  scepticism  care  va  trebui  sä  se  rezume  numai  la 
convenfiile  mimeticului  inferior.  Rarele  exceptii,  cum  ar 
fi  La  räscruce  de  vînturi,  întäresc  doar  regula  :  în  roma- 
nul  lui  Emily  Brontë  se  remarcä  o  puternicä  influenfä 
a  modului  romantic.  în  uryele  forme  de  literaturä  ironicä, 
de  pildä  în  operele  mai  tîrzii  ale  lui  Henry  James,  fan- 
toma  reapare  ca  un  element  al  unei  personalitäfi  în  des- 
compunere. 

Totusi,  o  datä  deprinsi  sä  diferentiem  modurile,  inter- 
vine  necesitatea  resintetizärii  :  chiar  dacä  unul  singur 
determinä  tonalitatea  operei  literare,  celelalte  moduri, 
fiecare  în  parte  sau  toate  împreunä,  pot  fi  prezente 
simultan  în  ea.  Impresia  de  rafinament  pe  care  ne-o  dä 
marea  literaturà  se  datoreste  în  bunä  parte  îmbinärii 
contrapunctice  a  modurilor.  Chaucer  este  un  poet  medie- 
val,  maestru  al  romanfului  deopotrivä  sacru  si  laic.  Din- 
tre  pelerini,  mai  ales  cavalerul  si  parohul  întruchipeazä 
normele  societäfii  în  care  träieçte  Chaucer  ca  poet,  Po- 
ve$tile  din  Canterbury  fiind,  în  forma  lor  actualä,  înca- 
drate  de  aceste  douä  personaje  care  deschid  çi  închid  §i- 
rul  istonsirilor.  Dar  a  ignora  arta  lui  Chaucer  în  mînui- 
rea  mimeticului  inferior  §i  a  procedeelor  ironice  ar  fi  o 
eroare  la  fel  de  gravä  ca  si  în  cazul  în  care  1-am  consi- 
dcra  un  romancier  modern  näscut  din  gresealä  în  evul 
mediu.  Antoniu  çi  Cleopatra  este  scrisä  în  tonalitatea 
mimeticului  superior,  fiind  povestea  präbu§irii  unui  con- 
ducätor  vestit.  Dar  nu  ne  este  greu  sä-1  privim  pe  Marc 
Antoniu  cu  ironie,  ca  pe  un  om  dominat  de  o  pasiune  ; 
recunoaçtem  înj  el  träsäturi  omeneçti  obiçnuite ;  la  fel 
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de  bine  însä  puitem  descoperi  în  el  pe  aventurierul  roman- 
tic,  înzestrat  cu  un  curaj  çi  o  rezistentä  de  fier,  dar  în- 
çelat  de  o  vräjitoare  ;  se  vorbe§te  chiar  de  o  fäpturä  su- 
praomeneascä  cu  pdcioarele  proptite  de  o  p>arte  §i  de  alta 
a  oceanului,  învinsä  în  cele  din  urmä  printr-o  uneltire 
a  soartei  a  cärei  tainä  poate  fi  pätrunsä  doar  de  un  pro- 
oroc.  Dacä  nu  vom  lua  în  considerare  toate  acestea  vom 
säräci  substan^a  piesei.  O  asemenea  analizä  ne  poate 
duce  la  concluzia  cä  cele  douä  aspecte  esenfiale  ale  unei 
opere  de  artä  si  anume  receptarea  ei  de  cätre  epoca  în 
care  a  fost  creatä  pe  de  o  parte  §i  ecoul  ei  în  contempo- 
raneitate  pe  de  alta,  departe  de  a  se  afla  în  opozifie,  se 
completeazä  reciproc. 

Trecînd  în  revistä  modurile  fictionale  am  constatat 
totodatä  cä  tendin^a  mimeticä  în  sine,  adicä  tendinta 
cätre  realizarea  veridicitätii  §i  fidelitätii  descrierii  mar- 
cheazä  unul  din  cei  doi  poli  ai  literaturii.  La  celälalt  pol 
se  aflä  o  tendinfä  care  pare  sä  fie  legatä  atît  de  cuvîi>tul 
mythos  în  aceeptia  sa  aristotedicä  cît  §i  de  sensul  obi§nuit 
de  mit.  Este  vorba  de  tendinta  de  a  relata  o  istorisire  ale 
cärei  personaje  au  avut  la  origine  puteri  supraomeneçti, 
dar  care  s-a  transformat  cu  timpul  într-o  povestire  plau- 
zibilä  sau  verosimilä.  Miturile  despre  zei  au  devenit  ast- 
fel  de  legende  despre  eroi  ;  legendele  despre  eroi  au  stat 
la  baza  actiunii  din  tragedii  sau  comedii,  care,  la  rîndul 
lor,  au  inspirat  subiectul  unor  opere  mai  mult  sau  mai 
pufin  realiste.  Dar  acestea  sînt  mai  degrabä  schimbäri 
ale  contextului  social  decît  ale  formei  literare,  principi- 
ile  constructiei  narative  rämînînd  nealterate  cu  toate  cä 
ele  se  adapteazä,  desigur,  specificului  fiecärui  mod.  De§i 
Tom  Jonjes  §i  OÍiver  Twist  apartin  ca  personaje  mimeti- 
cului  inferior,  intriga  întemeiatä  pe  misterul  naçterii 
eroului  nu  este  decît  o  adaptare  plauzibilä  a  unor  for- 
mule  fictionale  ce  ne  conduc  înap>oi  la  Menandru,  de  la 
Menandru  la  lon  al  lui  Eurípide  §i  de  la  Euripide  la  le- 
gende  ca  cea  a  lui  Perseu  sau  Moise.  In  treacät  fie  zis, 
imitarea  naturii  în  literaturä  nu  are  ca  rezultat  adevärul 
sau  realitatea,  ci  plauzibilitatea  care  variazä  de  la  o 
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simplä  concesie  superficialä  îr>  mit  sau  basm  la  un  fel  de 
principiu  inviolabil  în  romanul  naturalist.  In  concluzie, 
dacä  aruncäm  o  privire  de  ansamblu  asupra  istoriei  lite- 
rare,  modurile  romantic,  mimetic  superior  si  mimetic 
inferior  vor  apare  ca  o  serie  de  dislocäri  mitice,  de  mi- 
tos-uri  sau  formule  de  intrigä  înaántînd  treptat  cätre 
polul  veridicitätii,  dar  care,  o  datä  ajunse  în  modul  ironic, 
fac  oalea  întoarsä. 


Moduri  tematice 

Aristotel  enumerä  §ase  aspecte  ale  poeziei  :  trei  din- 
tre  ele,  melodia,  dicfiunea  §i  spectacolul,  alcätuiesc  un 
grup  de  sine  stätätor  si  le  vom  discuta  la  timpul  cuve- 
nit.  Celelalte  trei  sînt  mitosul  sau  intriga,  etosul,  care 
cuprinde  atît  personajele  cît  si  cadrul  spatial  si  dianoia 
sau  „ideeau.  In  operele  discutate  de  noi  pînä  acum  intriga 
reprezintä,  dupä  cum  spunea  Aristotel,  „sufletulct  sau 
principiul  formativ,  personajele  existînd  în  primul  rînd 
ca  funcfii  ale  intrigii.  Dar  pe  lîngä  ficfiunea  interioarä 
cuprinzînd  eroul  çi  societatea  sa,  mai  existä  si  o  ficfiu- 
na  exterioarä  care  rezultä  din  rela^ia  dintre  scriitor  si 
societatea  sa.  Poezia  se  poate  concentra  exclusiv  asupra 
personajelor  dinäuntrul  ei ;  astfel  poefi  ca  Shakespeare 
sau  Homer  î§i  introduc  povestirea,  dupä  care  se  fac  ne- 
väzufi ;  al  doilea  cuvînt  al  Odiseii ,  „noi“,  este  singura 
referire  la  autor  din  tot  poemul.  Dar  de  îndatä  ce  la  ori- 
zont  apare  personalitatea  poetului,  între  el  si  cititor  se 
stabileçte  o  relafie  care  sträbate  întreaga  istorisire,  am- 
plificîndu-se  treptat,  pînä  cînd  substanfa  narativä  se  re- 
duce  la  ceea  ce  îi  comunicä  poetul  cititorului  säu. 

In  genuri  ca  romanul  sau  piesa  de  teatru,  ficfiunea 
interioarä  se  situeazä  adesea  în  prim  plan ;  în  eseuri  §i 
In  liricä,  accentul  cade  pe  dianoia ,  adicä  pe  ideea  sau 
gîndirea  poeticä  (esenfialmente  diferitä  de  alte  tipuri  de 
gîndire)  pe  care  scriitorul  o  transmite  cititorului.  Cea 
mai  bunä  traducere  a  termenului  dianoia  pare  sä  fie 
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„temäa,  iar  literatura  care  manifestä  un  interes  deosebit 
fatä  de  idee  sau  concept  s-ar  putea  numi  literaturä  tema- 
ticä.  Cîmd  cititorul  unui  roman  se  întreabä  :  „Cum  se  va 
sfîrçi  oare  aceastä  povestire  ?“  întrebarea  lui  se  referä 
la  intrigä,  în  spet;ä  la  punctul  culminant  al  intrigii,  de- 
numit  de  Aristotel  revelatie  sau  anagnorisis.  Este  însä 
tot  a§a  de  probabil  ca  el  sä  se  întrebe  :  „Care  este  sem- 
nifioatia  acestei  povestiri  ?“  Injtrebarea  se  referä  de 
aceas'tä  datä  la  dianoia ,  demonstrînd  cä  elementul  reve- 
la^iei  este  prezent  mu  numai  în  cazul  intrigii,  ci  si  în 
tematicä. 

In  unele  opere  literare  predominä  caracterul  ficfional, 
iar  în  altele  cel  tematic.  Dar,  evident,  nu  vom  întîlni 
niciodatä  o  operä  pur  fictionalä  sau  una  pur  tematicä, 
deoarece  toate  cele  patru  elemente  etice  (adicä  referitoa- 
re  la  personaj)  respectiv  eroul,  societatea  eroului,  poetul 
si  cititorii  poetului  sînt  întotdeauna  prezente  cel  pufin 
virtual.  Nu  putem  concepe  o  creafie  literarä  din  care  sä 
lipseascä  relafia  implicitä  sau  explicitä  dintre  creator  §i 
publicul  säu.  E  drept  cä  atunci  cînd  posteritatea  ia  locul 
publicului  pentru  care  a  scris  poetul,  aceastä  relafie  se 
schimbä,  dair  nu  dispare.  Pe  de  altä  parte,  chiar  si  în  li- 
ricä  sau  eseuri,  autorul  este  într-un  anumit  sens  un 
erou  imaginar  care  se  adreseazä  unui  public  imaginpr  §i 
aceasta  pentru  cä  prin  dispari^ia  completä  a  elementu- 
lui  de  proiectare  fictionalä,  scrisul  s-ar  transforma  în 
adresare  directä  sau  relatare  discursivä  directä,  încetînd 
a  mai  fi  literaturä.  Atunci  cînd  dedicä  iubitei  un  poem 
de  dragoste  în  care  se  plînge  de  cruzimea  ei,  aparent 
poetul  concentreazä  stereoscopic  elementele  etice  ìr\  douä, 
dar  poemul  continuä  sä  le  confinä  pe  toate  patru. 

Decurge  de  aici  cä  orice  operä  literarä  are  atît  un  as- 
pect  fictional  cît  §i  unul  tematic,  preponderenta  unuia 
sau  celuilalt  depinzînd  adesea  numai  de  impresia  criti- 
cului  sau  de  aspectul  sublinlat  ide  el  în  analizä.  L-am  citat 
pe  Homer  ca  exemplu  tipic  de  autor  de  fictiune  imperso- 
nalä,  dar  critica  homericä  si-a  ooncentrat  întreaga  aten^ie, 
oel  pufin  pînä  în  jurul  anului  1750,  asupra  aspectului  te- 
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matic,  ocupîndu-se  de  dianoia  sau  de  idealul  de  conducá- 
tor  propus  de  cele  douä  poeme  epioe.  Un  titlu  ca  Tom 
Jones ,  Istoria  unui  copil  gâsit  este  inspirat  de  actiunea 
cártii  (Nota  12),  Bun  simt  §i  sensibilitate  este  legat  de 
tenía  romanului.  Gu  toate  acestea  Fiedding  maniîestä  ace- 
la§i  interes  fatä  de  aspectul  tematic  (vizibil  mai  ales  în 
capitolele  introductive  ale  diferitelor  cärti)  oa  §i  Jane 
Austen  fatä  de  structura  epicä.  Dacä  vom  compara  aceste 
douä  romane  cu  Coliba  unchiului  Tom,  sau  ou  Fructele 
miniei  în  eare  functia  intrigii  este  de  a  ilustra  tema  scla- 
vied  §i  respectiv  vicisitudinile  muncii  sezoniere,  primele 
vor  apárea  oa  avînd  un  pronuntat  caraoter  fictional.  Dacä 
însä  le  vom  compara  pe  ultimele  douä  cu  Drumul  peleri- 
nului,  ele  vor  prezenta  la  rîndul  lor  un  caracter  fiotional 
accentuat ;  dar  chiar  §i  Drumul  pelerinului  devine  o  ope- 
rä  fictionalä  în  comparatie  cu  un  eseu  de  Montaigne.  Òb- 
serväm  cä  pe  mäsurä  oe  accentul  se  deplaseazä  de  pe  fic- 
tiune  pe  temä,  elementul  reprezentat  de  termenpl  mitos 
tinde  tot  mai  mult  sä  capete  sensul  de  „naratiune“  mai 
curînd  decît  de  „intrigäu. 

Scrisä  sau  interpretatä  tematic,  opera  literarä  devine 
pairabolä  sau  fabulä.  Ipso  facto  alegoriile  formaie  se  ca- 
racterizeazä  prin  accentuarea  aspectului  tematic,  aceasta 
neînsemnînd  însä,  cum  se  afirmä  adesea,  cä  orice  inter- 
pretare  tematicä  a  unei  opere  o  transformä  automat  în 
alegorie  (deçi,  dupä  cum  vom  vedea,  critica  poate  utiliza 
§i  chiar  utilizeazä  în  mare  mäsurä  alegoria).  In  literaturä 
alegoria  autenticä  constituie  un  element  structural  :  ea 
existä  în  operä  ca  atare  §i  nu  poate  fi  adäugatä  prin 
simpla  interpretare  criticä. 

în  tezaurul  mitic  al  aproape  oricärei  civilizatii,  existä 
un  grup  de  mituri  oonsiderate  ca  fiind  mai  profunde,  de 
mai  mare  influentä,  mai  educative  §i  mai  apropiate  de 
realitate  §i  de  adevàr  decît  restul.  Deçi  majoritatea  poe- 
Çilor  erei  cre^tine  s-au  insplrat  atît  din  Biblie  cît  si  din 
mitologia  anticä,  ei  au  socotit  întotdeauna  cä  cea  dintîi 
reprezintä  o  autoritate  mai  mare  decît  cea  de  a  doua,  cu 
toate  câ  din  punctul  de  vedere  al  criticii  literare,  ele  sînt 
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în  egalà  màsurà  mitologice.  Aceastä  distinctie  dintre 
mitul  oanonic  §i  cel  apocrif,  sesizabilà  pînà  si  la  socie- 
tàtile  primitive,  conferä  primului  grup  o  însemnátate 
tematicà  deosebità. 

Sà  analizàm  acum  sistemul  modurilor  prin  prisma 
aspectului  tematic.  Va  trebui  sä  ne  limitàm  çi  mai  mult 
la  literatura  europeanä,  deoarece  procesul  de  compri- 
mare  pe  care  1-am  observat  în  literatura  anticä  se  mani- 
festä  §i  mai  pregnant  în  planul  tematic. 

Am  descoperit  douà  mari  tendinte  în  literaturä,  una 
,,comicäu,  de  integrare  a  eroului  în  societatea  lui,  cealal- 
tä  „tragicäu,  de  izolare  a  sa.  îp  literatura  tematicä  poe- 
tul  poate  vorbi  ca  individ,  reliefînd  caracterul  distinct 
al  personalitätii  §i  viziunii  saie.  Aceastä  atitudine  gene- 
reazà  cele  mai  multe  poeme  lirice,  eseurile  §i  un  numär 
considerabil  de  satire,  epigrame,  „eclogea  sau  p>oezii  oca- 
zionale  în  general.  Frecventa  în  astfel  de  creatii  a  unor 
atitudini  ca  indignarea,  lamepftati&>  zeflemisirea  sau  în- 
singurarea  (amarä  sau  seninä)  poate  sä  ne  conducä  la  o 
analogie  aproximativä  cu  modurile  fictionale  tragice. 
Dar  poetul  se  poate  dedica  si  misiunii  de  a  fi  purtätorul 
de  cuvînt  al  societätii,  si  cum  el  se  adreseazä  tot  acestei 
societàti,  rezultä  cä  poezia  lui  devine  expresia  gîndirii 
poetice  §i  a  capacitätii  de  comunicare  latente  sau  nece- 
sare  în  cadrul  societätii. 

Aceastä  atitudine  duce  la  crearea  unei  poezii  educa- 
tive  în  sensul  cel  mai  larg  al  cuvîntului  :  epopei  cu  un 
mai  pronuntat  caracter  tematic  sau  artificial,  poezie  §i 
prozä  didacticä,  compilatii  enciclopedice  de  mituri,  crea- 
tii  folclorice  §i  legende  ca  cele  ale  lui  Ovidiu  §i  Snorri, 
unde  deçi  povesfirile  ca  atare  sînt  fictionale,  îmbinarea 
si  scopul  compilärii  lor  este  tematic.  ín  poezia  educati- 
vä  în  sensul  amintit,  misiunea  socialä  a  poetului  figu- 
reazà  pririitre  temele  cele  mai  importante.  Dacä  consi- 
deràm  cä  poezia  eului  izolat  reprezintä  tendinta  „liricäw 
iar  cea  a  exponentului  sociefatii,  lendinta  „epicäu  (în  com- 
paratie  cu  literatura  mai  „dramaticâu  a  personajelor  in- 
terioare)  poate  cä  ne  vom  forma  despre  ele  o  imagine 


ANATOMIA  CRITICII 


68 

preliminarä  mai  precisä.  Cum  însä  în  acest  caz  cei  doi 
termeni  n-ar  fi  utilizati  în  sensul  lor  genjeric,  si  cum  nu 
este  corect  sä-i  utilizäm  decît  în  acest  sens,  vom  renunfa 
la  ei,  ìnlocuindu-i  cu  termenul  de  „episodictc  si  respec- 
tiv  de  „enciclopedicu.  Prin  urmare  atunci  cînd  poetul 
vorbeste  ca  individ,  formele  cultivate  de  el  tind  sä  fie 
discontinue  ;  cînd  comunicä  de  pe  pozitia  unui  profesio- 
nist,  cu  o  misiune  socialä,  el  tinde  sä  adopte  tipare  mai 
cuprinzätoare. 

In  planul  mitic  legenda  are  întîietate  fatä  de  realita- 
te,  dar  poetul  care  îi  cîntä  pe  zei  este  soTOtit  aclesea  a  fi 
el  însuçi  un  zeu  sau  trimisul  unui  zeu.  Functia  sa  socia- 
lä  este  aceea  de  oracol  inspirat ;  el  este  adesea  cuprins 
de  extaz,  împärtäsindu-ne  tot  felul  de  lucruri  ciudate 
privin(d  harurile  sale.  Orfeu  putea  face  ca  pomii  sä-1 
urmeze,  barzii  si  o lavii  lumii  celtice  puteau  sä-si  ucidä 
dusmanul  cu  veninul  satirei  lor  ;  profetii  Israelului  pre- 
vesteau  viitorul.  In  acest  oaz  functia  sa  vizionarä,  misiu- 
nea  sa  ca  poet  este  de  a-1  revela  pe  zeul  în  slujba  cäruia 
se  aflä.  EÍ  transmite  vointa  zeului  cu  diferite  prilejuri, 
cînd  e  consulítat  ca  oracol  fiind  cuprins  de  o  stare  de 
„entuziasmcc  sau  de  posesie  divinä.  Dar  cu  timpul  zeul 
din  el  îsi  dezväluie,  pe  lîngä  voimta  sa,  natura  si  istoria, 
astfel  cä  dintr-o  serie  de  proorociri  oraculare  se  naste  o 
structurä  mai  largä  de  mit  si  ritual.  Astfel  a  luat  naste- 
re,  prin  intermediul  oracolelor  profetilor  evrei,  mitul  lui 
Mcsia.  Koranul  este  un  exemplu  istoric,  de  la  începutu- 
rile  culturii  apusene,  a  unui  mod  mitic  în  evolutie. 
ExempMe  autentice  de  poezie  onacularä  sînt  în  prea 
mare  mäsurä  pre-  sau  extra-literare  spre  a  putea  fi  izo- 
late.  Pentru  exemple  mai  recente,  cum  ar  fi  oracolele 
extatice,  care  par  sä  joace  un  rol  important  în  cultura 
indienilor  de  ìa  estul  Muntilor  Stînooçi,  trebuie  sä  re- 
curgem  la  antropologi. 

Argumentatia  noasträ  se  bazeazä  pe  douä  principii 
destul  de  importante.  Primul  sustine  existenta  unei  vizi- 
uni  mitice  integrale  mo§tenite  de  întreaga  breaslä  a  poe- 
tilor,  o  viziune  care  tinde  sä  se  concretizeze  într-o  formä 
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encidopedicä  unicä,  putînd  fi  cultivatä  de  un  poet  cu  o 
culturä  §i  o  inspiratie  bogatä,  sau  de  un  întreg  curent  sau 
traditie  poeticä,  atunci  cînd  cultura  este  îndeajuns  de  omo- 
genä.  Observäm  cä  povestirile,  miturile  §i  istoriile  tradi- 
tionale  manifestä  o  tendintä  accentuatä  de  a  coexista  çi 
a  forma  agregaite  encielopedice,  în  special  atunci  cînd  sînt 
scrise  într-o  formä  metricä  conventionalä.  Acest  proces 
este  ilustrat  de  creatia  homericä,  iar  în  varianta  în  prozä 
a  Eddei ,  temele  fragmentelor  rämase  din  Cîntecele  Vechii 
Edde  alcätuiesc  o  succesiune  închegatä  în  prozä.  Legen- 
dele  biblice  s-au  dezvoltat  evident  într-un  mod  simi- 
lar,  iar  în  India,  unde  procesul  de  transimitere  a  fost 
mai  lent,  cele  douä  poeme  epice  tradifionale,  Mahabha - 
rata  si  Ramayana,  par  sä  se  fi  dilatat  de-a  lungul  seco- 
lelor,  aidoma  pitonului  care  a  înghitit  un  berbec.  Un 
exemplu  medieval  îl  constituie  transformarea  Roman - 
fului  Rozei  într-o  satirä  enciclopedicä  compusä  de  un  alt 
autor.  în  Kalevala  finlandezä  tot  ceea  ce  este  continuu  $i 
unitar  în  poem  reprezintä  o  reconstructie  apartinînd  se- 
colului  al  XIX-lea.  De  aici  nu  rezultä  cä  acest  poem,  con- 
siderat  de  obicei  o  epopee  de  sine  stätätoare,  ar  fi  un 
fel  de  înçelätorie,  ci,  dimpotrivä,  cä  materialul  lui  s-a 
pretat  cu  usurintä  unei  asemenea  reconstructii.  In  ca- 
drul  modului  mitic,  forma  enciclopedicä  este  reprezen- 
tatä  de  sfînta  scripturä,  fiind  de  asteptat  ca  celelalte 
moduri  sä  confinä  forme  enciclopedice  reprezentînd  ana- 
logii  ale  revelatiei  mitice  sau  biblice  cu  un^  caracter  uman 
din  ce  în  ce  mai  pronuntat. 

Potrivit  celui  de-al  doilea  principiu,  desi  în  cadrul 
fiecärui  mod  întîlnim  o  mare  varietate  de  forme  episo- 
dioe,  putem  considera  ca  deosebit  de  importantä  forma 
episodica  reprezentînd  embrionul  din  care  s-a  dezvolta.t 
mai  apoi  forma  enciclopedicä.  Astfel,  în  cadrul  modului 
mitic,  prodiisul  episodic  centiral  sau  specific  este  oracolul. 
Oracolul  genereazä  o  serie  de  forme  subsidiare,  ca  porun- 
ca,  paraibola,  aforismul  si  profetia.  Din  ele  s-a  násout 
scriptura  sau  cartea  sîîntä,  fie  sub  forma  unei  enumeräri 
neorganizate  ca  în  cazul  Koranului,  fie  a  unei  redactäri 
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atente  §i  ordonate  ca  în  oazul  Bíbliei.  Cartea  lui  Isaia  poate 
fi  anal-izata  ca  un  conglomeratt  de  oracole  distincte,  avînd, 
ca  sä  spunem  aça,  trei  fooare  importante  ;  unul  esenfial- 
mente  pre-exilic,  unul  exilic  §i  unul  post-exilic.  „Analiti- 
cienii  doctiíc  ai  Bibliei  nu  sînt  critici  liiterari  §i  de  aceea 
trebuie  sä  sugeräm  noi  în§ine  cä  într-adevär  Oartea  Lui 
Isaia  reprezintä  o  unitate  dupä  cum  se  susfine  prin  tra- 
di^ie,  dar  nu  o  unitate  în  sensul  creatiei  aceluiaçi  autor, 
ci  un|a  tematicä  axatä  pe  parabola  neamului  lui  Israeí 
pierdut,  subjugat  §i  în  cele  din  urmä  mîntuit,  care  este, 
într-o  formä  superioarä,  tema  întregii  Bibìii. 

In  perioada  romanfului,  poetul  devine,  asemenea 
eroului  säu,  o  fiinfä  omeneascä,  iar  zeul  se  retrage  în 
ceruri.  Functia  sa  este  acum  în  primul  rînd  de  a-si 
aduce  aminte.  La  începutul  existentei  sale  istorice,  mi- 
tologia  greacä  concepea  memoria  ca  mamä  a  muzelor, 
inspiratoare  a  poefilor,  dar  nu  în  aceea§i  mäsurä  în  care 
fusese  zeul  un  inspirator  al  oracolului ;  poetii  însä  s-au 
sträduit  sä  mentinä  aceastä  asemänare  cît  mai  multä 
vreme  cu  putinfä.  La  Horner,  la  poate  mai  primitivul  He- 
siod,  la  poetii  veacului  eroic  al  nordului,  descoperim  ce 
anume  trebuia  sä  finä  minite  poetul.  Pomejnice  de  regi 
§i  triburi  sträine,  mituri  si  genealogii  de  zei,  tradifii  is- 
torice,  zicale  populare,  tabu-uri,  zile  rprocoase  si  zile 
nefaste,  farmece,  faptele  de  vitejie  ale  eroilor  tribului, 
iatä  cîteva  din  lucrurile  care  ie§eau  la  ivealä  cînd  poetul 
îçi  deschidea  cutia  magicä  de  cuvinte.  în  aceeaçi  tradi^ie 
se  înscrie  trubadurul  medieval  cu  repertoriul  säu  de  is- 
torii  înväfate  pe  de  rost  precum  si  poetul  religios,  care, 
asemenea  lui  Gower  sau  autorului  lui  Cursor  Mundi ,  în- 
cearcä  sä  îngrämädeascä  tot  ce  çtie  într-un  poem  de  mare 
întindere  ori  într-un  testament  poetic.  Çtiinta  enpiclope- 
dicä  adunatä  în  atare  p>oeme  este  privitä  ca  un  lucru  sacru, 
ca  o  ar.alogie  umanä  a  stiinfei  divine. 

Epoca  eroilor  romantici  este  în  genere  o  epocä  no- 
madä,  iar  poefii  ei  sînt  adesea  pelerini.  Trubadurul  rätä- 
citor  §i  orb  este  o  figurä  tradifionialä  atît  în  literatura 
greacä  cît  çi  în  cea  celticä  ;  poezia  englezä  veche  dä  glas 
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unei  singurätäti  înfricosätoare,  rar  egalate  în  literatura 
noasträ ;  în  evul  mediu,  truverii  si  poefii  satirici  goliarzi 
cutreierä  Europa ;  Dante  însuçi  a  fost  un  exilat.  Sau, 
atunci  cînd  poetul  nu-§i  päräseste  locul  de  baçtinä,  cälä- 
toresc  versurile  sale ;  basmele  populare  urmeazä  cáile 
comerciale  ;  baladele  §i  romanfurile  se  întorc  de  la  marile 
iarmaroaee  ;  Malory  scriind  în  Anglia,  împärtäse§te  citi- 
torilor  säi  ceea  ce  istoriseçte  „cartea  franfuzäu  care  i-a 
cäzut  în  mînä.  Dintre  toate  genuriile  de  scrieri,  cälätoria 
fantasticä  se  distinge  ca  o  formulä  inepuizabilä,  fiind 
folositä  §i  ca  parabolä  în  Divina  Comedie  a  lui  Dante, 
poem  enciclopedic  definitoriu  pentru  acest  mod.  Poezia 
acestui  mod  devine  un  agent  al  catolicitäfii,  fie  de  tip 
elenist,  într-o  perioadä,  fie  romano-crestin,  în  altä  pe- 
rioadä. 

Tema  episodicä  specificä  acestei  poezii  este  tema  ho- 
tarelor  oonçtiintei,  bazatä  pe  oapacitatea  gîndirii  poetioe 
de  a  transmite  sau  de  a  fi  conçtientä  simultan  de 
existenta  ambelor  lumi.  Poezia  exilului,  balada  lui  Wid- 
sith  sau  a  hoinarului  care  poate  fi  un  trubadur  rätäci- 
tor,  un  îndrägostit  nefericit  sau  un  satiric  nomad,  se 
axeazä  de  obicei  pe  opozitia  dintre  lumea  memoriei  §i  lu- 
mea  experientei.  In  poemul-viziune  al  cärui  cadru  teim- 
poral  conventional  es<te  o  dimineata  de  mai,  lumea  expe- 
rientei  este  opusä  lumii  visului.  Poezia  revelatiei  prin 
gratia  divinä  sau  femininä,  prezintä  oontrastul  dintre  ve- 
chea  ordine  çi  vita  nuova .  Primele  stihuri  ale  Infernului 
evidentiazä  foartte  clar  strinsa  înrudire  a  poemului  enci- 
clopedic  de  mari  proportii  atît  cu  poezia  exilului  cît  §i  cu 
cea  vizionarä. 

Epoca  mimeticului  superior  aduce  dupä  sine  o  socie- 
tate  mai  puternic  cristailizatä  în  jurul  curtü  ?i  a  capitalei 
astfel  cä  perspectiva  centrifugä  a  modului  romantic  ce- 
deazä  locul  unei  tendinfe  centripete.  Telurile  îndepärtate 
ale  cäutärii,  Sfîntul  Graal  sau  cetatea  lui  Dumnezeu  se 
transformä  în  simboluri  ale  convergentei,  în  embleme  ale 
unitätii  nationale,  regalitätii  çi  religiei  oficiale.  Poemele 
enciclopedice  ale  aoestei  epoci  Cräiasa  zxnëlorf  Lusiada , 
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lerusálimul  Eliberat,  Paradisul  Pierdut  sînt  epopei  natio- 
nale  a  cäror  unitate  se  fundamenteazä  pe  o  tematicä  pa- 
trioticä  §i  religioasä.  $tim  din  ce  cauzä  elementele  politice 
joacä  un  rol  deosebit  în  Paradisul  Pierdut,  ceea  ce  nu  nje 
împiedicä  totu§i  sä  consideräm  aceastä  lucrare  o  epopee 
nationalä.  Aläturi  de  Calea  Pelerinului,  poemul  lui  Militon 
constituie  un  fel  de  anticipare  a  mimeticului  inferior  în 
literatura  englezä,  fiind  într-unul  din  aspectele  sale  esen- 
tiale  istoria  Omului  de  rînd.  în  mod  obiçnuit,  epopeile 
tematice  de  acest  fel  se  deosebesc  vizibil  de  narati-uni'le 
propriu-zise  care  pun  accentul  pe  istorisire,  ca  în  cazul 
majoiritätii  poemelor  epdce  ale  epocii  eroice,  a  sagaurilor 
islandeze  çi  celte,  sau  în  Renastere  a  unei  importante  pärti 
dir^  Orlando  Furioso  (de§i  criticii  Renaçterii  ne-au  demon- 
strat  cä  Ariosto  poate  foarte  bine  sä  fie  interpretat  §i  din 
punct  de  vedere  tematic). 

Tema  episodicä  centralä  a  mimeticului  superior  este 
cea  a  convergen^ei  catre  un  obiect  unic  sau  a  contempla- 
tiei  centripeite  care,  îndreptatä  spre  o  iubitä,  un  prieten 
sau  o  zeitate,  pare  sä  sugereze  modul  în  care  se  uitä 
curtenii  la  suveranul  lor,  auditoriul  la  orator,  sau  spec- 
tatorul  la  actorul  de  pe  scenä.  Cäci  poetul  care  cultivä 
formele  mimeticului  superior  este  în  primul  rînd  curtean, 
sfetnic,  predicator,  orator  public  sau  maestru  de  cere- 
monii,  iar  modul  în  sine  coincide  cu  o  perioadä  în  care 
teatrul  institufionalizat  devine  mijlocul  principal  de  ma- 
nifestare  a  formelor  fictionale.  Shakespeare  stäpîneçte 
atît  de  bine  convenfiile  încít  personalitatea  sa  dispare  cu 
desävîrsire  în  spatele  aoestora,  ceea  ce  nu  se  poate  in- 
tímpla  la  un  dramaturg  cu  o  puternieä  tendinfä  tematicä, 
cum  ar  fi  de  pildä  Ben  Jonson.  Poetul  mimeticului  supe- 
rior  înclinä  de  obicei  sä  asocieze  misiunea  sa  cu  rolul 
de  conducätor  social  sau  divin,  astfel  cä  în  centrul  modu- 
lui  säu  ficfional  se  gäseste  tema  guvernÿrii.  Poetul-curtean 
îçi  închinä  stiinfa,  curtii  §i  viafa,  curtoaziei  :  slujirea 
prinfului  constituie  telul  principal  al  inifierii  sale,  care 
culmineazä  cu  iubirea  cavalereascä,  privitä  ca  împlinire 
a  contemplärii  frumosului  prin  unirea  cu  acesta.  Poetul 
religios  poate  transfera  aceste  imagini  în  domeniul  Yiefii 
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spirituale,  asa  cum  procedeazä  adesea  poetii  metafizici 
englezi,  sau  îsi  poate  împrumuta  imaginile  centripete  din 
liturghie.  Poezia  iezuitä  a  secolului  al  XVII-lea  si  cores- 
pondentul  ei  englez  în  Crashaw  sînt  unice  prin  intensi- 
tatea  lor  iconograficä  :  în  mod  similar  Herbert  î§i  intro- 
duce  pas  cu  pas  cititorul  într-un  „templucc  vizibil. 

Platonismul  literar  al  epocii  mimeticului  superior 
se  apropie  prin  natura  sa  de  sp>ecificul  modului  res- 
pectiv.  Mai  to^i  umaryiçtii  Renaçterii  acordä  o  importantä 
deosebitä  unor  forme  ca  simpozionul  sau  dialogul,  ea 
reprezentînd  aspectul  social  si  respectiv  cel  educativ  ale 
unei  culturi  de  elitä.  Larg  räspînditä  este  si  conceptia 
dupä  care  dianoia  poeziei  reprezintä  o  formä,  un  tipar, 
un  ideal  sau  un  model  din  naturä.  „Luimea  naituralä  este 
de  aram^cc,  spune  Sidney  ;  ,,numai  poetü  creeazä  urya  de 
aurcc.  E1  precizeazä  cä  aceastä  lume  de  aur  constituie  „de 
fapt  o  naturä  secundäcc  :  o  contopire  a  faptului  sau  exem- 
plului  cu  modelul  sau  preceptul.  Astfel,  în  termenii  nos*tri, 
acceptia  cuvîntului  ,,neoclasica  în  artä  si  criticä  se  ba- 
zeazä  în  esentä  pe  interpretarea  dianoiei  poetice  ca  ma- 
nifestare  a  adeväratei  ordini  naturale,  ordinip  pe  care 
neoclasicistii  o  considerau  a  fi  idealä. 

In  mimeticul  inferior,  unde  formele  fictionale  zugrä- 
vesc  o  societate  puternic  individualizatä,  un  singur  lucru 
sugereazä  analogia  cu  mitul  si  anume  actul  creatiei  indi- 
\ddu3le.  Produsul  tipic  este  ,,romantis/mulcc,  o  dezvoltare 
tematicä  ce  deviazä  considerabil  de  la  formele  literare 
contemporane,  creîn|du-si  o  modalitate  proprie,  opusä 
acestora.  Calitätile  necesare  pentru  a  scrie  Hyperion  con- 
trasteazä  în  mod  bizar  cu  cele  care  au  dus  la  crearea  ro- 
manului  Mîndrie  ?i  prejudecatä,  cu  toate  cä  cele  douä 
opere  apar^in  aceleiasi  perioade  ;  în  cadrul  mimeticului 
inferior  se  creeazä  astfel  impresia  unei  mai  pronun^ate 
diferentieri  întne  fictional  §i  tematic.  Lucrul  acesta  este 
oarecum  firesc  deoarece  mimeticul  inferior  se  caracteri- 
zeazä  prin  capacitatea  de  a  sesiza  opozi^ia  dinjtre  subiectiv 
?i  obiectiv,  dintre  starea  pisihicä  §i  conditia  exterioarä, 
dintre  datele  individuale  si  cele  sociale  sau  fizice.  Poe- 
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tul  tematic  devine  în  acest  veac  ceea  ce  era  eroul  fictio- 
nal  în  perioada  modului  romantic,  adicä  o  fiintä  excep- 
tionalä  träind  într-un  tärîm  existential  mai  propice  ima- 
ginatiei  §i  prin  aceasta  superior  lumii  obiçnuite.  E1  îçi 
creeazä  un  unávers  propriu,  un  univers  care  reproduce 
multe  din  träsäturile  scrierilor  romantice  la  care  ne-am 
referit  mai  înainte.  Spiritul  poetului  romantic  se  aflä  de 
obicei  într-o  relafie  panteistä  cu  natura,  iar  räul  existen- 
tial  pare  sä  nu-1  poatä  atinge.  Predilectia  pentru  trans- 
formarea  durerii  çi  groazei  într-o  formä  de  pläcere,  pro- 
prie  §i  scrierilor  romantice  mai  timpurii,  îçi  gäseçte  ex- 
presia  în  sadismul  §i  imagistica  satanicä  a  „agoniei  ro- 
man)tice“.  Tendinta  enciclopedicä  a  acestei  perioade  se 
concretizeazä  în  crearea  epopeilor  mitologice  în  care 
mitul  ajunge  sä  întruchipeze  stäri  psihice  sau  sentimente 
intime.  Un  exemplu  tipic  în  acest  sens  este  Faust,  în  spe- 
eial  în  partea  a  doua  ;  profetiile  lui  Blake  precum  çi  poe- 
mele  mitologice  ale  lui  Keats  §i  Shelley  sînt  cele  mai  cu- 
noscute  reprezentäri  ale  genului  din  literatura  englezä. 

Poetul  tematic  al  acestei  perioade  se  fixeazä  asupra 
propriei  sale  fiinte,  r*ru  neapärat  din  egotism,  ci  din  cauzä 
cä  meste§ugul  säu  poetic  este  de  provenientä  individualä, 
prin  urmare  geneticä  si  psihologicä.  E1  întrebuinteazä 
m^tafore  biologice,  opunînd  o  lume  organicä  universului 
neanimat  si  mecanic ;  gîndirea  sa  socialä  se  traduce  în 
separarea  geniului  de  omul  de  rînd,  cel  dintîi  fiind  pen- 
tru  el  o  sämîntä  fertilä  azvîrlitä  printre  cele  sterpe.  E1 
se  confruntä  direct  cu  natura,  ca  individ  §i,  în  opozitie 
cu  majoritatea  predecesorilor  sài,  concepe  tradifia  lite- 
rarä  ca  pe  un  substitut  imediat  al  experienfei  perso- 
nale.  Asemenea  eroului  comediei  mimeticului  inferior, 
poetul  romantic  are  adeseori  un  comportament  social 
agresiv  :  geniul  säu  creator  îi  conferä  autoritate,  influen- 
tînd  societatea  în  sens  revolutionar.  Criticii  romantici 
dezvoltä  adesea  teorii  poetice  în  care  poezia  este  con- 
ceputà  ca  o  retoricä  a  grandoarei  personale.  Analiza  sau 
descrierea  stärii  de  spirit  subiective  devine  aici  tema  epi- 
sodicà  centralä,  fiind  în  genere  consideratä  tipicä  pentru 
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curentele  literare  din  jurul  lui  Rousseau  §i  Byron.  Poe- 
tului  romanjtic  îi  este  mult  mai  uçor  decît  predecesorilor 
säi  sä  fie  individual  în  confinut  si  atitudine  si  în  acelasi 
timp  continuu  în  formä.  Faptul  cä  un  numär  atît  de 
mare  din  poemele  scurte  ale  lui  Wordsworth  au  putut  fi 
integrate  în  Preludiu  aproape  în  acelasi  fel  în  care  o 
epopee  se  încheagä  dintr-un  sir  de  cîntece  primitive,  re- 
prezimtä  o  inovatie  tehnicä  remarcabilä. 

Poetii  care  urmeazä  romanticilor,  simbolistii  fran- 
cezi  de  exemplu,  încep  prin  gestul  ironic  de  a  întoarce 
spatele  lumii  pietei,  cu  zgomotele  ei  nedefinite  si  sensu- 
rile  ei  vagi  :  ei  renuntä  la  retoricä,  la  judecata  moralä 
§i  la  toti  ceilalti  idoli  ai  tribului,  dedicîndu-se  în  între- 
gime  misiunii  poetului  în  sens  literal,  de  fäuritor  cle 
poeme.  Afirmam  cä  ironistul  nu  este  mînat  decît  de 
comsiderentul  mestesugului  artistic,  iar  poetul  tematic  al 
epocii  se  considerä  mai  mult  me§tesugar  decît  creator 
sau  „legiuitor  nerecunoscut4C.  Cu  alte  cuvinte,  el  pune 
arta  pe  primul  plan,  iar  personalitatea  pe  cel  de  al  doilea 
—  opozifie  care  stä  la  baza  teoriei  lui  Yeats  cu  privire  la 
masca  poeticä.  Atunci  cînd  se  realizeazä  pe  deplin,  el 
devine  un  spirit  consacrat,  un  sfînt  sau  un  anahoret  al 
poeziei.  Flaubert,  Rilke,  Mallarmé,  Proust  au  fost,  fie- 
care  în  felul  säu,  artisti  „puricc.  Astfel  se  explicä  si  tema 
lor  episodicä  centralä,  aceea  a  viziunii  pure,  dar  trecä- 
toare,  a  momer\tului  estetic  sau  atemp>oral,  ceea  ce  Rim- 
baud  numeste  illumination ,  Joyce  epifanie,  filozofia  ger- 
manä  modernä  Augenblick  siau  ceea  ce  întelegem  prin 
termenii  de  symbolisme  §i  imagism,  färä  implicafiile  lor 
didacitice  (Nota  13). 

Proiectarea  acestor  momente  de  revelatie  pe  panorama 
vastä  a  istoriei  (,,teimps  perduu)  formeazä  tema  centralä 
a  modalitätii  enciclopedice.  La  Proust  repetarea  anumi- 
tor  experien^e  la  intervale  de  timp  depärtate  creeazä 
aceste  momente  atemporale,  aflate  în  afara  curgerii  tim- 
pului ;  în  Veghea  lui  Finnegan  este  înfätisatä  istoria 
însä$i,  în  totalitatea  ei  ca  o  singurä  anti-epifanie  gigan- 
ticä  ;  pe  o  scarä  mai  redusä,  dar  tot  enciclopedicä,  poe- 
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mul  lui  Eliot,  Tara  pustietäfii  §i  ultima,  dar  §i  cea  mai 
profundä  creatie  a  Virginiei  Woolf,  Intre  acte  au  în  co- 
mun  (fapt  cu  atît  mai  izbitor  cu  cît  nu  au  nimic  altceva 
în  comun)  sesizarea  contrastului  dintre  mersul  unei  îptregi 
civilizatii  si  durata  infimä  a  momentelor  semnificative 
care  îi  dezväluie  înfelesul.  Çi  dacä  poetul  romantic  reu- 
§ea  sä  scrie  într-o  formä  continuä,  în  cadrul  modului 
ironic  avem  în  schimb  o  serie  de  teorii  critice  care  sus- 
tin  cä  poezia  eöte  prin  natura  ei  discontinuä.  Tehnica 
paradoxalä  a  poeziei  enciclopedice,  dar  totodatä  discon- 
tinue,  tehnicä  folositä  în  Tara  pustietätii  sau  în  Cantos- 
urile  lui  Ezra  Pound,  constituie,  asemenea  opusului  ei 
din  creafia  wordsworthianä,  o  inovafie  care  anticipeazä 
un  nou  mod. 

Detaliile  acestei  tehnici  se  încadreazä  în  tiparul  ge- 
neral  al  ironiei  tematice.  Metoda  ironicä  de  a  afirma  ceva 
çi  a  înfelege  altceva  face  parte  din  teoria  lui  Mallarmé 
cu  privire  la  evitarea  afirmatiei  directe.  Procedeul  de 
eliminare  a  predicafiei,  de  simplä  juxtapunere  a  imagini- 
lor  färä  a  explicita  în  vreun  fel  relatii'le  dintre  ele,  cores- 
punde  efortului  de  a  evita  retorismul  oratoric ;  aceeaçi 
explieafie  o  are  eliminarea  liniilor  de  dialog  si  a  celor- 
lalte  procedee  care  redau  vorbirea  directä.  într-un  stadiu 
(Nota  14)  se  demonstreazä  chiar  cä  modul  ironic  înre- 
gistreazä  o  frecvenfä  mai  mare  a  articolului  hotärît,  ceea 
ce  pare  sä  ducä  în  mod  implicit  la  ideea  cä  numai  un 
grup  de  inifiafi  este  capabil  sä  descifreze  sensul  real,  as- 
cuns  sub  masca  ironicä  înçelätoare  §i  deconcertrantä. 

Reaparifia  ironiei  în  cadrul  mitului,  fenomen  pe  care 
1-am  observat  în  opera  literarä,  este  comparabilä  cu  ten- 
dinfa  artistului  ironic  de  a  reveni  la  faza  oracularä.  A- 
ceastä  tendintä  se  asociazä  adeseori  cu  o  serie  de  teorii 
asupra  istoriei,  care  cautä  sä  fundamenteze  ideea  reîn- 
toarcerii,  aparifia  unor  asemenea  teorii  constituind  un 
fenomep  propriu  modului  ironic.  Un  exemplu  avern  în 
Rimbaud,  cu  al  säu  „dérèglement  de  tous  les  senscc  me- 
nitä  sä-1  transforme  într-o  reîncarnare  a  lui  Prometeu, 
titanul  care  a  däruit  omului  focul  divin  §i  astfel  sä  re- 


MODURI  TEMATICE 


77 


stabileascä  veohea  legäturä  dintre  manic  si  mantic •  Sau 
în  Rilke,  care  va  as-culta  toatä  via^a  vocea  oracularä  täi- 
nuiitä  în  propria-i  fiintä.  Sau  în  Nietzsche  care  preves- 
teçte  descinderea  unei  noi  puteri  divine  în  om,  preves- 
tire  oarecum  confuzä  prin  faptul  cä  include  o  teorie  a 
reîntoarcerii  identice.  Sau  în  Yeats  care  anun^ä  stingerea 
ciclului  apusean  si  revenirea  la  o  nouä  erä  clasicä  în  care 
Liedia  si  lebäda  vor  lua  locul  porumbelului  si  fecioarei. 
Sau,  în  fine,  Joyce  cu  teoria  sa  viconianä  asupra  istoriei, 
teorie  care  considerä  epoca  noasträ  un  apocalips  dominat 
de  senitimentul  frustrárii  §i  cäruia  îi  va  urma  foai’te  cu- 
rînd  o  reîntoarcere  la  vremurile  premergätoare  lui  Tris- 
tan. 


Una  dintre  concluziile  care  rezultä  din  expunerea  de 
mai  sus  este  cä  multe  din  pärerile  critice  au  un  context 
istoric  limitat.  Astfel,  în  zilele  njoastre  se  constatä  o  accen- 
tuare  crescîndä  a  unui  gen  de  provincialism  ironic,  care 
recunoaçte  în  opera  literarä  numai  obiectivarea  deplinä, 
eliminarea  judecäfilor  morale,  inventia  verbalä  ingenioasä 
etc.  De  asemeinea,  deçi  oarecum  demodat,  mai  persistä 
încä  si  un  gen  de  provincialism  romantic  urmärind  pre- 
tutindeni  geniul  §i  märturia  unei  mari  personalitäfi.  Modul 
mimetic  superior  î§i  are  si  el  pedantii  säi,  dintre  care 
unii  mai  încearcä  încä  si  acum  sä-si  fundamenteze  judecä- 
tile  critice  p>e  canoanele  formei  considerate  ideale  în 
secolul  al  XVIII-lea  sau  chiar  al  XIX-lea.  De  aici  rezultä 
cä  nici  unj  sistem  de  norme  critice  inspirate  de  standar- 
dele  unui  singur  mod  nu  poate  îngloba  în  sine  întregul 
adevär  despre  poezie. 

Se  observä  o  tendintä  generalä  de  a  reactiona  foarte 
violent  împotriva  modului  imediat  anterior  si,  într-o  mai 
micä  mäsurä,  de  a  se  reveni  la  unele  din  preceptele  modu- 
lui  antepenultim.  Astfel  umaniçtii  din  epoca  mimeticului 
superior  priveau  în  genere  cu  dispref  pe  „näscocitorii  çi 
mincinoçii  sfruntatiíC  cum  îi  numeçte  E.  K.  Spenser  pe 
fäuritorii  romantului  medieval.  Dar,  dupä  cum  se  poate 
observa  la  Sidney,  ei  continuau  sä  justifice  utilitaitea 
poeziei  referirydu-se  la  importanta  socialä  a  fazei  mitice 
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initiale.  Poetii  modului  mimetic  superior  tindeau  sä  se 
considere  oracole  laáce  în  cadrul  ordinii  fire§ti,  reac- 
tionînd  la  mersul  treburilor  publice  asemenea  poetilor 
oraculari,  în  contextul  legilor  naturale  si  sociale.  Roman- 
ticii,  poe^i  tematici  ai  perioadei  mimeticului  inferior,  s-au 
împotrivit  metodelor  predecesorilor  lor  de  a  urma  natura, 
si  s-au  reîntors  la  modul  romantic. 

Scriitorii  victorieni  au  fost  cei  care  au  reluat  stan- 
dardele  romantice  în  literatura  englezä,  asigurînd  astfel 
o  continuitate  a  modului ;  lunga  revoltä  anti-romanticä 
începutä  ín  preajma  lui  1900  (în  literatura  francezà 
cîteva  decenii  mai  devreme)  demonstreazä  o  deplasare 
cätre  ironic.  în  cadrul  modului  nou  creat,  preferin^a  pen- 
tru  grupul  resftrîns  çi  bine  închegat,  înclinatia  spre  esote- 
ric  çi  nostalgia  dupä  aristocratic,  care  au  generat  fenomene 
atît  de  diverse  ca  regalismul  lui  Eliot,  fascismul  lui  Pound 
si  cultul  cavalerismului  la  Yeats,  dovedesc  într-un  fel  o 
reîntoarcere  la  standardele  mimeticului  superior.  Ideea 
dupä  care  poetul  este  un  curtean  iar  poezia  o  modalitate 
de  a  sluji  un  print,  precum  §i  importan^a  eapitalä  acor- 
datä  simposiului  sau  elitei,  se  nuimärä  printre  conceptiile 
caracteristice  mimeticului  superior  oglindite  înj  literatura 
secolului  al  XX-lea,  mai  ales  în  poezia  ,,simbolistäíC,  de 
la  Mallarmé  pînä  ía  George  §i  Rilke.  Exceptiile  de  la 
aceastä  tendintä  sînt  uneori  mai  pu^in  exceptionale  decît 
ar  pärea.  Societatea  fabianä  reprezenta,  pe  vremea  cînd 
i  s-a  aläturat  Bernard  Shaw,  un  grup  destul  de  esoteric 
ca  sä-1  poatä  multumi  chiar  si  pe  Yea>ts  :  dupä  oe  fabianis- 
mul  a  devenit  o  miscare  de  masä  Shaw  si-a  schimbat 
crezul  politic,  devenind  în  cele  din  urmä  un  regalist 
frustrat. 

De  asemenea  remarcám  cä  fiecare  perioadä  a  cultu- 
rii  oocidentale  a  folosit  în  imod  vizibil  literatura  cilasicà 
cea  mai  apropiatä  ca  mod  :  versiuni  romanticizate  ale  lui 
Homer  în  evul  mediu,  epopeea  virgilianä,  simposiul  pla- 
tonic  §i  dragostea  de  curte  de  facturä  ovidianä  în  cadrul 
mimeticului  superior  ;  satira  latinä  în  cadrul  mimeticului 
inferior  ;  produsele  perioadei  latine  foarte  tîrzii  în  cadrul 
fazei  ironice  a  romanului  lui  Huysmans,  À  Rebours. 
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Am  väzut  din  expunerea  modurilor  fictionale  cä 
poetul  imitä  „viatau  numai  în  sensul  în  care  ea  devine 
confinutul  operei  sale.  în  cadrul  fiecärui  mod  el  impune 
continutului  acelaçi  tip  de  formä  miticä,  dar  îl  adapteazä 
în  mod  diferit.  La  fel,  în  cadrul  modurilor  tematice  poetul 
imitä  gîndirea  doar  în  sensul  cä  îi  impune  o  formä  lite- 
rarä.  Incapacitatea  de  a  întelege  acest  lucru  dä  naçtere 
unei  erori  pe  care  o  putem  numi,  cu  un  termen  general, 
„proiectie  existentialä4\  Sä  presupunem  cä  un  scriitor 
constatä  cä  tragediile  sale  se  bucurä  de  cel  mai  mult 
succes.  Inevitabil  întunericul  si  nenorocirea  vor  avea 
întîietate  în  creatiile  sale  iar  în  scenele  finale,  persona- 
jele  vor  cugeta  despre  i*eîmblînzita  necesitate,  despre 
vicisitudinile  soartei,  despre  destinul  care  nu  poate  fi 
ocolit.  Astfel  de  sentimente  fac  parte  din  dianoia  trage- 
diei  ;  dar  un  scriitor  care  se  specializeazä  în  arta  trage- 
diei,  poate  foarte  bine  sä  aibä  in  cele  din  urmä  senza^ia 
cä  ele  vorbesc  în  numele  celei  mai  profunde  filosofii  §i 
sä  înoeapä  a  emiite  el  însuçi  cuge.táiri  similare,  atunci 
cînd  i  se  cere  sä-§i  expunä  propria  filosofie.  Pe  die  alità 
parte,  un  scriitor  al  cärui  domeniu  favorit  este  comedia 
§i  happy-end-ul  î§i  va  pune  personajele  sä  vorbeascä  la 
sfîrsitul  piesei  despre  generozitatea  providentei,  despre 
minunile  care  se  întîmplä  tocmai  cînd  le  açteptäm  mai 
pufin,  despre  simfämîntul  de  recunoçtinfä  si  bucurie  pe 
care  se  cuvine  sä-1  avem  cu  tofii  fafä  de  binefacerile 
vietii. 

Este  asadar  firesc  ca  tragedia  §i  comedia  sä-§i  proiec- 
teze  umbra,  ca  sä  zicem  asa,  asupra  tärîmului  filosofiei, 
pläsmuind  acolo  o  filosofie  a  sorfii  $i  respectiv  una  a 
providerytei.  Thomas  Hardy  si  Bernard  Shaw  au  ajuns 
la  apogcul  creatiei  lor  în  jurul  lui  1900  §i  au  fost  amîndoi 
atrasi  de  ideea  evolutiei.  Hardy  a  izbutit  mai  bine  în 
tragedie  §i  a  conceput  evolutia  în  termenii  unui  meliorism 
social,  ca  o  vointä  Schopenhaurianä  icnanentä,  ca  o  ac- 
tiune  a  „hazarduluiw  si  ,,întîmplärii“  prin  care  se  poate 
irosi  orice  existentä  individualä.  Shaw,  care  a  scris  come- 
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dii,  a  conceput  evolutia  ca  avînd  un  caracter  creator, 
ducînd  la  o  politicä  revolutionarä,  la  aparitia  Supraomu- 
lui  §i  la  tot  ceea  ce  implicä  metabiologia.  Dar  färä  îndo- 
ialä  cä  nici  Hardy  si  nici  Shaw  nu  au  vreo  însemnätate 
ca  filosofi  §i  cä  ei  supraviet)uiesc  sau  sînt  da^i  uitärii  prin 
ceea  ce  au  realizat  în  poezie,  prozä  §i  dramä. 

La  rîndul  säu,  fiecare  mod  literar  îsi  dezvoltä  propria 
proiectie  existentialä.  Mitologia  se  proiecteazä  în  teolo- 
gie  :  cu  alte  cuvinte  poetul  care  se  inspirä  din  mitologie 
acceptä  anumite  mituri  ca  ,,adevärateu  si  îsi  modeleazä 
structura  poeziei  în<  consecintä.  Modul  romantic  împîn- 
zeste  lumea  cu  fiinte  sau  puteri  fantastice,  de  obicei 
invizibile  :  îngeri,  demoni,  zîne,  stafii,  animale  fermecate, 
spirite  elementare,  cum  sînt  cele  din  Furtuna  si  Comus. 
Dante  a  cultivat  acest  mod,  dar  nu  într-o  manierä  specu- 
lativä  :  el  a  preluat  fiintele  spirituale  recunoscute  de  doc- 
trina  creçtinä  çi  s-a  limitat  la  acestea.  Dar  la  uni  poet 
mai  modern,  interesat  în  tehnica  aces)tui  mod  —  ca 
de  pildä  Yeats  —  este  foarte  probabil  sä  gäsim  proieotatä 
întrebarea  dacä  aceste  fäpturi  misterioase  „existä  cu 
adeväratu  si  dacä  da,  care  dintre  ele  anume.  Modul 
mimetic  superior  îsi  proiecteazä  în  genere  o  filosofie 
quasi-platonicä  a  unor  forme  ideale,  ca  dragostea  si  fru- 
mosul  din  imnurile  lui  Spenser  sau  ca  virtutile  Cräiesei 
Zînelor,  iar  mimeticul  inferior  o  filosofie  a  genezei  §i  a 
organácitätii  cum  este  cea  a  lui  Goethe,  care  gäseçte 
pretutindeni  unitate  si  dezvoltare.  Proiecýa  existentialä 
a  ironiei  devine  poate  existentialismul  însuçi ;  iar  reve- 
nirea  ironiei  în  mit  este  însotitä  nu  numai  de  teoriile 
ciclice  ale  istoriei  mentionate  mai  sus,  ci,  într-un  stadiu 
mai  recent,  de  un<  interes  foarte  räspîndit  pentru  filosofia 
sacramentalä  si  teologia  dogmaticä. 

Eliot  face  distinctia  între  poetul  care  îsi  creeazä  o 
filosofie  proprie  si  cel  care  îsi  însuseçte  un  sistem  filosofic 
înrudit  cu  modul  säu  de  gîndire,  sustinînd  cä  în  cazul 
majoritätii  poetilor  cea  de  a  doua  cale  este  dacä  nu  mai 
bunä  cel  putin  mai  sigurä.  în  realitate  însä,  distinctia 
este  esentialmente  cea  dii^tre  tehnica  poetilor  tematici 
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apartinînd  mimeticului  inferior  si  a  celor  care  apartin 
modului  ironic.  Poefi  ca  Blake,  Shelley,  Goethe  si  Victor 
Hugo  au  fost  siliti  de  convenfiile  modului  lor  sä  prezinte 
aspectul  conceptual  al  imagisticii  lor  ca  fiind  auto-generat ; 
poetii  din  secolul  trecut  se  supun  unor  conventii  §i  ca- 
noar>e  diferite.  Dar  dacä  pärerea  expusä  aici  privind  rela- 
\ia  dintre  formä  §i  confinut  în  poezie  este  corectä,  atunci 
indiferen-t  de  oalea  urmatä,  poetul  are  de  rezolvat  în 
genere  aceleaçi  probleme  tehnice. 

De  la  Aristotel  înicoaoe,  crítica  a  înclinat  sä  considere 
literatura  ca  pe  un  fenomen  esentialmente  mimetic,  com- 
pus  dintr-o  formä  „superioarä“  cuprinzînd  epicul  çi  tra- 
gedia  si  selecfionîndu-si  personajele  din  clasele  conducä- 
toare,  §i  dintr-o  formä  „inferioaräCí  care  se  limiteazä  la 
comedie  si  satirä  si  ale  cärei  personaje  sînt  oameni  de 
rînd.  Clasificarea  mai  cuprinzätoare  expusä  în  acest  ca- 
pitol  oferä,  sper,  un  cadru  util  la  care  sä  se  poatä  raponta 
concepfiile  platonice  asupra  poeziei,  care  au  un  caracter 
variat  si  aparent  contradictoriu.  Phaedrus  trateazä  pe 
larg  poezia  ca  mit,  constituind  un  comentariu  asupra 
interpretärii  platonice  a  mitului  ;  Jon,  care  se  axeazä  pe 
figura  unui  trubadur  sau  rapsod,  expune  conceptiile 
enciclopedice  si  memorative  despre  poezie  proprii  modului 
romantic  ;  Banchetul ,  care  ni-1  înfätiçeazä  pe  Aristofan, 
adoptâ  standardele  mimeticului  superior,  ele  fiind  pro- 
babil  cele  mai  apropiate  de  concepfiile  lui  Platon  însuçi. 
Celebra  discutie  cu  care  se  încheie  Republica  îçi  are  çi 
ea  locul  säu  ca  polemicä  împotriva  elementului  mimetic 
inferior  în  poezie,  iar  în  Cratylus  facem  cunostintä  cu 
anumite  prooedee  ironice,  ca  ambiguitatea,  asociafiile  §i 
jocurile  de  cuvinte,  precum  si  cu  întreaga  terminologie 
readoptatä  de  critica  actualä  îr>  tratarea  poeziei  modului 
ironic  —  vorbim  de  acel  curent  al  criticii  care,  printr-o 
çi  mai  subtilä  ironie,  s-a  intitulat  critica  „nouäu. 

De  asemenea  accentuarea  diferitä  a  unui  aspect  sau 
altuia  al  operei,  in  cazul  nostru  concretizatá  în  clasifi- 
carea  în  ficfional  §i  tematic,  corespunde  celor  douä  con- 
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ceptii  distincte  despre  literaturä  care  sträbat  întreaga 
istorie  a  criticii.  Acestea  sîryt  conceptia  esteticä  si  cea 
creatoare,  prima  pornind  de  la  Aristotel  pentru  care  lite- 
ratura  este  un  produs,  si  cea  de  a  doua,  inspiratä  de 
Longinus',  care  priyeçte  literatura  ca  pe  un  proces. 
Pentru  Aristotel,  poemul  este  un  techne  sau  un  produs 
estetic  artificial  :  în  calitate  de  critic,  pe  el  îl  preocupä  în 
cel  mai  înalt  grad  formele  fictionale  de  o  mai  mare 
obiectivitate,  catarsisul  constituind  concepfia  sa  fundamen- 
talä.  Catarsisul  implicä  detasarea  spectatorului  atît  fatä 
de  opera  de  artä  însäsi,  cît  si  fafä  de  autorul  ei.  Termenul 
de  „distantare  esteticä“  este  în  genere  acceptat  în  critica 
actualä,  dar  constituie  aproape  o  tautologie  ;  ori  de  cîte 
ori  avem  de-a  face  cu  o  perceptie  esteticä,  deta$area  afec- 
tivä  si  intelectualä  devine  implicitä.  Aplicarea  principiilor 
catarsisului  la  alte  forme  decît  tragedia,  cum  ar  fi  comedia 
sau  satira,  nu-si  gäse^te  o  fundamentare  teoreticä  la 
Aristotel  si  nici  nu  si-a  descoperit  vreuna  de  la  el  încoace. 

Helatia  externä  dintre  autor  §i  cititor  este  mai  puter- 
nic  reliefatä  în  aspectul  tematic  al  literaturii,  sentimentele 
de  milä  sau  de  spaimä  fiind  mai  curînd  implicite  sau 
continute,  decît  sublimate.  în  cazul  catarsisului,  senti- 
mentele  se  purificä  fiind  atasate  obiectului  lor  ;  cînd  apar 
îr^sä  ca  reactii,  ele  sînt  detasate  rämînînd  la  stadiul  de 
premise  în  mintea  noasträ.  Am  väzut  cä  spaima  lipsitä  de 
obiect,  ca  premisä  mintalä  färä  de  care  nu  putem  încerca 
acest  sentiment,  este  acum  conceputä  ca  Angst  sau  anxie- 
taite,  un  termen  cam  îngust  denumind  un  sim'támînt  care 
variazä  de  la  pläcerea  din  II  Penseroso  pîpä  la  durerea 
din  Les  Fleurs  du  Mal.  Tärîmului  pläcerii  îi  aparfine  si 
conceptul  de  sublim,  pentru  care  austeritatea,  întuneci- 
mea,  märefia,  tristetea,  chiar  si  ameninfarea,  sînt  un 
izvor  de  sentimente  romantice  sau  meditative. 

De  asemenea  am  definit  mila  färä  obiect  drept  ani- 
mism  imaginativ  care  cautä  pretutindend  în  naturä  cali- 
tä^i  umane,  $i  include  „frumosulu,  termen  care,  prin 
tradifie,  corespunde  sublimului.  Frumosul  se  aflä  în 
aceeaçi  rela^ie  fa^ä  de  obiectele  mici  ca  si  sublimul  tata 
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de  tot  ce  e  märet,  fünd  strîns  legat  de  gustul  pentru 
complicat  §i  rafinat.  Zînele  din  folclorul  englez  devin 
Bob-de-Mu§tar  la  Shakespeare  §i  Pigwiggen  la  Drayton, 
iar  animismul  lui  Yeats  e  asociat  cu  gustul  säu  pentru 
„multe  lucruri  fermecate,  iscusite“  çi  cu  imaginea  „päsärii 
de  aurw  din  Plutind  spre  Bizanf. 

Dacä  în  centrul  teoriei  literare  aristotelice  se  aflä 
conceptul  de  catarsis,  la  Longinus  acest  rol  îl  joacä  „exta- 
zulu  sau  „a>bsorbtiacc.  Este  vorba  de  un  prooes  de  identifi- 
care  la  care  participä  cititorul,  poemul  si  uneori,  cel  pufin 
pe  plan  ideal,  poetul  însusi.  ll  menfionäm  pe  cititor 
deoarece  conoeptia  longinianä  se  axeazä  mai  ales  pe  ecoul 
tematic  sau  individualizat  :  ea  este  mai  utilä  în  analiza 
liricii,  a§a  cum  cea  aristotelicä  ne  este  de  mai  mare  folos 
in  dramaturgie.  Uneori,  totuçi,  categoriile  obisnuite  de 
abordare  nu  sînt  cele  corecte.  In  Harrílet ,  dupä  cum  aräta 
Eliot,  simfämintele  stîrnite  de  erou  îsi  depäsesc  obiectul 
prin  proportiile  lor ;  însä  desigur,  concluzia  logicä  ce 
decurge  din  aceastä  subtilä  observatie  este  cä  piesa  trebuie 
mai  degrabä  privitä  ca  o  tragedie  a  Angst- ului  sau  a 
tristefei  ca  stare  în  sine,  decît  o  simplä  imitatie  aristotelicä 
a  unei  actiuni.  Pe  de  altä  parte,  absen^a  participärii  emo- 
tive  în  Lycidas  a  fost'"  consideratä  de  unii,  printre  care 
si  de  Johnson,  drept  un  esec  al  acestui  poem,  dar  con- 
cluzia  logicä  este,  färä  îndoialä,  cä  Lycidas,  ca  §i  Sarnson 
Agonistes,  ar  trebui  sä  fie  înfeles  ca  un  catarsis  în  care 
s-a  consumat  înitreaga  pasiune. 


Eseul  al  doilea 


CRITICA  ETICA  s  TEORIA  SIMBOLURILOR. 

INTRODUCERE 

Douä  dintre  dificultätile  determinate  de  lipsa  unui 
vocabu:lar  tehnic  în  domeniul  poeticii  (Nota  15)  reclamä 
o  aten^ie  deosebitä.  Intîi,  un  impediment  serios  îl  consti- 
tuie  faptul,  relevat  §i  mai  înainte,  cä  nu  dispunem  de  un 
termen  care  sä  denumeascä  opera  literarä.  Am  putea 
invoca  autoritatea  lui  Aristotel  spre  a  folosi  termenjul  de 
„poemu  în  acest  sens,  dar  în  vorbirea  curentä  acest  cu- 
vînt  are  doar  în^elesul  de  compozitie  în  versuri,  §i  a 
spune  ca  Tom  Jones  este  un  poem  ar  fi,  din  punctul  de 
vedere  al  limbii  uzuale,  o  exprimare  improprie.  S-ar 
putea  discuta  si  dacä  marile  opere  în  prozä  meritä  sä  fie 
numite  într-un  sens  mai  larg  poezie,  dar  räspunsul  nu  va 
depinde  decît  de  deosebirile  de  gust  în  materie  de  defini- 
tii.  Incercarea  de  a  introduce  o  judecatä  de  valoare  în 
cadrul  unei  definifii  a  poeziei  (cum  ar  fi  :  ce  întelegem, 
în  fond,  prin  poem  —  cu  alte  cuvinte  ce  anume  meritä 
sä  fie  numit  astfel  ?)  nu  face  decît  sä  sporeascä  confuzia. 
Asa  procedeazä  de  exemplu  vechiul  snobism  literar  care 
proclamä  superioritatea  versului,  atribuind  cuvîntului 
„prosy“  sensul  de  ,,anost“  iar  lui  „prosaicu  cel  de  „pro- 
zaic“.  Datä  fiind  scurtimea  lor,  voi  întrebuinfa  cît  de  des 
posibil  termenul  de  „poem“  si  cuvintele  înrudite  cu  el,  ca 
pe  o  sinecdocä  ;  acolo  însä  unde  aceasta  ar  putea  da 
nastere  la  confuzii,  cititorul  va  trebui  sä  accepte  unele 
exprimäri  cacofonice  cum  ar  fi  ,,structurä  verbalä  ipote- 
ticà“  si  altele  de  acest  fel. 

Cea  de  a  doua  dificultate  prive§te  folosirea  cuvîntului 
„simbol“.  în  eseul  de  fa^ä  prin  „simbol“  se  va  întelege 
orice  unitate  a  structurii  literare  care  poate  fi  izolatä 
spre  a  fi  supusä  analizei  critice.  Un  cuvînt,  o  expresie 
sau  o  imagine,  folosite  penitru  a  sugera  un  anumit  lucru 
(ceea  ce  se  întelege  de  obicei  prin  simbol)  constituie  sim- 
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boluri  atunci  cînd  pot  deveni  elemente  distincte  într-o 
analizä  criticä.  In  acest  sens  pînä  si  literele  care  se  con- 
stituie  în  cuvinte  vor  face  parte  din  simbolismul  scriitoru- 
lui  ;  cu  toiate  cä  în  mod  normal  izolarea  lor  are  loc 
numai  în  situafii  speciale,  ca  în  cazul  aliteratiei  sau 
grafiilor  dialectale,  ele  mai  sînt  încä  percepute  de  noi 
ca  simboluri  ale  sunetelor.  Potrivit  cu  aceastä  definitie, 
punctul  de  plecare  si  totodatä  cea  mai  mare  parte  a  con- 
tinutului  criticii  va  consta  din  sistematizarea  simbolis- 
mului  literar.  In  consecintä  este  necesar  sä  recurgem 
la  al^i  termeni  în  clasificarea  diferitelor  tipuri  de  sim- 
bolism. 

Fiimdcä  este  imposiibil  sä  nu  exis/te  o  serie  de  tipuri 
di'stimote  :  critica  literarä  nu  constituie  nici  pe  departe 
o  activitiate  simplä,  unidimensionalä.  întelegerea  umei 
capodopere  literare  se  adînceste  pe  mäsurä  ce  o  cunoas- 
tem  mai  îndeaproape.  Mai  mult,  avem  senzatia  cä  ceea 
ce  sporeste  este  tocmai  întelegerea  operei  în  sine  si  nu 
numärul  de  asociatii  exterioare  pe  care  ni  le  prilejuie$te 
aoeasta.  Se  impume,  asadar,  conel>uzia  cä  opera_li'terarä 
cuprin.de  o  multitudine  sau  o  gamä  variatatde  sensuri. 
Acëst  fapt  a  fost  îmsä  rareori  luat  în  serios  de  critica, 
chiar  si  în  evul  mediu,  cînd  un  sistem  pnecis  de  sensuri 
literare  alegorioe,  morale  si  anagogice  era  preluat  di-n 
teologie  §i  aplicat  literaturii.  A9täzi  predominä  temdinl^a 
de  a  subordona  problema  sensului  literar  unor  disdpline 
ca  logica  simbolicä  si  semamtica.  în  cele  ce  urm'eazä  mä 
voi  strädui  sä  má  \m  cît  mai  departe  de  acestea  din  urmä, 
pe  bunul  motiv  cä  locul  de  unde  trebuie  sá  porneascä  în 
mod  evident  invesitigarea  unei  teorii  a  sensului  literar  se 
gäseç-te  îm  eadrul  -literaturii  însesi. 

Prindpiul  sensului  multiplu  sau  „p>olisemanticíC,  dupä 
cum  îl  numea  Dante,  s-a  transformat  dintr-un  simplu  f un- 
dament  teoretic,  sau  o  superstiÇie  perimatâ,  într-^um  adevär 
bioe  stabilit.  E1  a  fost  oonfirmat  de  dezvoltarea  simul- 
tanä  a  dtorva  §coli  de  criticä  modemä,  fiecare  dintre  ele 
sprijiminduHse  în  cercetare  pe  o  selectie  disti-nctä  a  sim- 
bolurilor.  Cel  oame  sfudiazä  astäzi  teoria  criticii  trebuie  sä 
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dea  piept  cu  o  armatä  de  retoricieni  care  vorbesc  despre 
,.contexturäa  si  „asalturi  frontaleu,  de  istorici  care  se 
ocupà  de  traditii  si  surse,  de  critici  care  fac  apel  la 
psihologie  si  antropologie,  de  aristoteliemi,  coleridgieni, 
tomisti,  freudisti.  jungieni,  de  cei  care  cerceteazä  miturile, 
ritualurile,  arhetipurile,  metaforele,  ambiguiítàftile  si  tipa- 
rele  semnificative.  Cercetätorul  nu  are  decît  douä  altema- 
tive  :  ori  sä  adopte  principiul  sensului  multiplu,  ori  sä  se 
ralieze  la  unul  din  aceste  curente  si  sä  încerce  mai  apoi 
sä  dovedeascä  cä  toate  celelalte  sînt  mai  pu^in  legitime. 
Prima  cale  este  cea  a  stiintei,  favorizînd  progresul  cunoas- 
terii  ;  cea  de  a  doua  este  calea  pedanteriei  care  ne  oferà 
o  gamä  variatä  de  obiective,  dintre  care  cele  mai  impor- 
tante  sînt  astazi  erudifia  faintasticä  sau  critica  miticá, 
eruditia  polemicä  sau  rafiniatä  sau  critica  ,,nouâc;. 

O  datä  adoptat  principiul  sensului  multiplu,  putem 
fie  sä  ne  limitäm  la  o  pozitie  pur  relativä  si  pluralistä, 
fie  sä  acceptám  existenfa  unui  numär  finit  de  m'etode 
critice  viabile  care  pot  fi  înglobate  într-o  singurä  teorie. 
De  aici  nu  decurge  însá  cä  sensurile  s-ar  constitui,  oon- 
form  sistemului  medieval  bazat  pe  patru  nivele,  într-o 
scarä  ierarhicä  în  care  primele  'trepte  sînt  relativ  elemen- 
tare,  întelegerea  rafinîndu-se  si  sublimîndu-se  pe  mäsurá 
ce  înaintäm.  Termenul  de  ,,nivelu  este  folosiit  aici  numai 
pentru  a  facilita  expunerea  si  nu  trebuie  luat  ca  o  expre- 
sie  a  convingerii  mele  cä  ar  exista  o  gradare  în  initierea 
critica.  Se  cuvine  însä  sa  exprimäm  aici  o  rezervä  cu 
caracter  general  privind  notiunea  de  sens  miultiplu  :  sen- 
sul  unei  opere  literare  reprezintä  numai  o  parte  dintr-un 
întreg  mai  cuprinzätor.  în  eseul  precedent  am  väzut  cä 
sensul  sau  dianoia  este  doar  unul  din  cele  trei  elemente, 
celelalite  douä  fiind  mitosul  sau  naratiunea  si  etosul  sau 
caracterizarea.  Este  preferabil  asadar  sä  conce.pem  nu  o 
garnä  de  semsuri,  ci  mai  curînd  o  gamä  de  contexte  çi 
ielatii  în  oane  sä  putem  încadra  întreaga  creafie  literarä, 
fiecare  context  avînd  mitosul  çi  etosul  säu  specific,  pre- 
cum  §i  dianoia  sau  sensul  säu  propriu.  Vom  denumi 
aceste  oontexte  sau  relatii  ,,fazew. 
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în  timpul  leoturii  atentia  noasträ  este  simultan 
îndreptatä  în  douä  directii.  Una,  exterioarä  sau  centri- 
fugä,  asigurä  lecturii  noa&tre  o  continuitate  exterioarä, 
legînd  fiecare  cuvînt  în  parte  de  lucrurile  pe  care  le 
reprezintä  sau,  de  fapt,  de  ceea  ce  ne  aducem  aminte  cä 
se  asociaza  în  mod  oonventional  cu  ele.  Cealaltä  direotie, 
índreptatá  spre  interior  sau  centripetä,  este  directia  în 
care  înoercäm  a  deduce,  pomind  de  la  cuvinte,  sensul 
alcátuirii  verbale  mai  largi  din  care  fac  ele  parte.  In  am- 
bele  cazuri  avem  de-a  face  cu  sim'boluri,  ou  deosebirea 
c-ä  atunci  cînd  atribuim  un  sens  exterior  unui  ouvînt, 
obfinem,  pe  lîngä  simibolul  verbal,  lucrul  reprezentat  sau 
simbolizat  de  acesta.  In  realitate  avem  un  lant  de  atari 
reprezentäri  :  simbolul  verbal  „pisicä“  este  alcätuit  din- 
tr-un  grup  de  semne  negre  pe  o  pagimä,  oare  reprezintä 
o  însiruire  de  zgomote,  care  la  rîndul  lor  reprezintä  o 
imagine  sau  o  amintire,  reprezentînid  o  experientä  senzo- 
riialä,  ce  reprezimtä  la  rîndul  säu  un  animal  care  miaunä* 
Luate  în  acest  sens,  simbolurile  ar  puitea  fi  numite  aici 
semne,  adicä  unitäti  verbale  care  reprezintä  §i  iindicä,  în 
mod  conventional  s*au  arbitrar,  lucruri  din  afara  locului 
unde  apar  ele.  Cu  toate  acestea  atunci  cînd  încercäm 
sä  întelegem  un  întreg  context  verbal,  cuvîmtu!  ,,pisicaiC 
nu  este  decît  un  element  dintr-o  struoturä  semnificativä 
mai  largä.  Functia  sa  esentialä  mu  este  în  acest  caz  aceea 
de  a  simboliza  sau  reprezenta  „cevaíc,  ci  de  a  conexa.  Nu 
putem  spune  nici  mácar  cä  reprezintä  oeva  din  imtentia 
autorului  de  a-1  a§eza  acolo,  cäci  intentia  auttorului  înoe- 
teazä  sä  mai  existe  ca  factor  de  sine  sitátätor  o  data  cu 
ultima  revizie  a  operei  sale.  Concepute  oentripet  sau 
läuntric,  ca  pärti  ale  unei  struoturi  verbale,  elementele 
verbale  mu  sînt  aiLtceva,  ca  simboluri,  decît  simple  ele- 
mente  verbale  în  sens  literal,  sau  unitati  ale  umei  struo- 
turi  verbale.  (A  se  retine  expresia  „în  sens  literalcc.) 
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Impi'umiutînd  un  ftermen  din  miuzicä,  Iputeim  denumi 
acesifce  elemente  motẁe .  , 

Aceste  douä  modalitäti  de  întelegere  se  realizeazä 
simultain  în  orice  lecturä.  Este  imposibil  sä  d'tim  cuvîmtul 
,,pisicäu  într-un  comtext  oarecare,  färä  a  avea  pentru  o 
clipä  imaginea  concreta  a  animalului  ce  poartä  aoest 
nume  ;  este  de  asemenea  imposibil  sä  vezi  semnul  „pisi- 
cäu  §i  sä  nu  te  întrebi  din  ce  context  face  parte.  Structu- 
rile  verbale  pot  fi  clasificate  însä  dupä  direcfia  finalä , 
exterioarä  sau  imterioarä,  a  sensului  lor.  în  creatiile  cu 
caraoter  descriptiv  sau  asertoriu,  predominä  directi>a  exte- 
rioarä.  Aici  structura  verbalä  este  menitä  a  reprezen>ta 
lucruri  din  afara  sa  §i  valoarea  ei  depinde  de  acurate^ea 
ou  oare  realizeazä  acest  lucru.  Concordanta  îmtre  fenomen 
si  sermnul  verbal  poartä  mumele  de  adevär,  iar  absenfa 
aoestei  concordanfe,  cel  de  falsitate  ;  imcapacitiatea  de  a 
stabili  o  legäturä  între  cele  douä  se  numeçte  tautologie, 
adicä  o  struoturä  pur  verbalä  care  nu  se  poate  rásfrínge 
în  afarä. 

Toate  struoturile  verbale  literare  se  caracterizeazä 
prin  direcfia  finalä  interioarä  a  sensului  lor.  In  literaturä 
standardele  sensului  exterior  joacä  un  rol  seoumdar  cäd 
operele  literare  mu  au  pretenfia  de  a  descrie  sau  de  a 
afirma  çi  de  aoeea  ele  nu  pot  fi  nici  adevärate,  nid  false, 
si  nid  mäcar  tautologice,  cel  putin  nu  în  sensul  în  care 
o  aserfiune  de  genul  „binele  este  mai  bun  dedt  räul“ 
constituie  o  tautologie.  Sensul  literar  poate  fi  descris 
cel  mai  bine,  cred,  ca  fiind  ipotetic,  iar  relatia  ipoteticä 
sau  presupusä  cu  lumea  exterioarä  tine  de  ceea  ce  înfe- 
iegem  de  obicei  prin  cuvîntul  „imaginattc.  Trebuie  sä 
facem  distinofie  între  acesta  çi  cuvîntul  „imaginaru,  oare 
se  referä  de  obieei  la  o  structurä  verbalä  asertorie  care 
nu  izbuteste  sä-si  demonstreze  afirmatiile.  In  literaturä 
problemele  legate  de  realitate  si  adevär  sînt  subordonaite 
telului  primar  al  litenaturii  —  aoela  de  a  erea  o  sitruoturä 
verbalä  avînd  un  scop  în  sine  —  iar  valorile  simbolurilor 
ca  semine  sîmt  subordonate  importantei  lor  ca  structurä 
bazata  pe  o  îmbinare  de  motive.  Ori  de  títe  ori  întîlndrn 
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o  structurä  yerbaiá  autonomä  de  acest  fel,  avem  de-a 
faoe  cu  o  creafie  li*terarä.  Ori  de  cîte  ori  aceastä  structurä 
autonomä  lipse§te  avem  de-a  face  cu  limba,  care  foloseçte 
cuvintele  ca  instrumenite  ajutînd  oonçtiinfa  umanä  sä 
faca  sau  sä  înfeleagä  aLtceva.  Literatura  este  o  formä 
speciializatá  a  limbii,  aça  cum  limba  este  o  formä  specia- 
lizatä  a  comunicárii. 

Ceea  ce  duce  la  crearea  struoturii  literare  pare  sä 
fie  faptuL  cä  sensul  interior,  tiparui  verbal  de  sine  stä- 
tätor,  reprezintä  cîmpul  de  manifestare  al  reactiilor  legate 
de  pläcere,  frum>usete  si  interes.  Contemplarea  unui  tipar 
deitasat,  fie  el  verbal  sau  nu,  este  negreçi-t  o  sursä  majorä 
a  percepfiei  frumosului  si  a  pläcerii  care  însoteste  aceastá 
perceptie.  Faptul  cä  un  atare  tipar  poate  lesne  trezi  un 
interes  de  acest  fel  este  cunoscut  de  orioe  mînuitor  de 
ouvinte,  începînd  cu  poetul  si  terminînd  cu  convivul 
care,  luînd  ouvîntul  cätre  sfîrsitul  prînzului,  trece  brusc 
de  la  discursul  declarativ  la  comuniearea  unei  structuri 
fìiutonome  de  relafii  verbale  cunoscutä  de  obicei  sub  niu- 
mele  de  anecdotá.  Se  întîmplä  uneori  ca  o  scriere  care  a 
avut  inifial  un  caracter  descriptiv,  ca  de  exemplu  tratatele 
de  istorie  ale  lui  Fu'ller  çi  Gibbon,  sä  supravietuiascá 
prin  cali'tatea  ,,stiluluiu  sau  prin  ingeniozitatea  structurii 
sale  verbale,  mult  dupä  ce  çi-a  pierdut  valoanea  ca  repre- 
zentare  fapticâ. 

Vechiul  precept  dupá  care  menirea  poeziei  este 
deopotrivä  de  a  încînta  si  de  a  instrui,  sunä  ca  o  hen- 
diadä  stîngjaoe,  deoareoe  efectul  exercitat  'de  ]poeziof 
asupm  noasträ  apare  ca  unic  ;  privit  însä  din  punctul 
de  vedere  al  celor  douä  aspecte  ale  simbolismului,  acest 
precept  devine  imteligibil.  în  literaturä  divertismentul 
define  intîietatea  fata  de  elementul  instruotiv,  cu  ailte 
cuvinte  prindpiul  realitätii  este  subordonat  principiului 
pläcerii.  In  caidrul  structurilor  verbale  asertorii  ra{X>rtul 
se  inverseaizä.  însä  oricare  ar  fi  oaracterul  scrierii,  nici 
unul  din  cei  doi  factori  nu  poate  fi  eliminat. 

Una  din  cele  mai  cunoscute  si  maá  importante  träsá- 
turi  ale  literaturii  este  aceea  cä  ea  nu-çi  fixeazä  drept 
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scop  verificarea  acunatetii  descripitive.  Ne-ar  place  poate 
sä  sim^im  cä  autorul  unei  drame  istorice  cunoaçte  bine 
evenimentele  legate  de  tema  sa  si  cä  nu  se  abate  de  la 
adevänul  istoric  decît  din  motive  bine  întemeiate.  Dar 
nimeni  nu  contestä  cä  asemenea  motive  pot  exista  în 
iiteraturä  ;  mai  mult  litenatura  este  singurul  loc  în  care 
ele  î§i  gäsese  justificarea.  Istoricul  îsi  selecteazä  faptele, 
dar  a  siugera  cä  el  le  ordoneazä  anume  pentru  a  crea 
o  structurä  mai  simetricä,  ar  trece  drept  adevàratä  calom- 
nie.  Unii  critici  considerä  cä  alte  tipuri  de  structuri 
venbale,  ca  -teologia  sau  metafizica,  ar  avea  un  sens  final 
cerutripet,  si  cä  ar  fi  deci  tautologice  (,,pur  verbaleu). 
Pänerea  mea  în  aceastâ  privin^ä  este  cä  în  cadnul  criticii 
literare  teologia  si  metafizioa  trebuie  trataite  ca  struoturi 
asertorii,  deoarece  se  aflä  în  iafara  literaturii,  generînd 
ìnäuntrut  acesteia,  asemenea  tuturor  faotorilor  care 
iinfluenteazä  literaitura  din  exterior,  o  miscare  cenitrifugä, 
indiferent  dacá  aceastä  mi§-care  vizeaizä  natura  fiinfei 
absolute,  sau  modul  de  oultiv£ire  a  hameiului.  Este  de 
asemenea  limpede  cä  naportul  dintre  senzafia  cititoruliui 
cä  îsi  petrece  timpul  în  mod  agreabil  §i  senzatia  cà  este 
instruit  sau  trezi,t  la  nealitate,  variazä  în  fuinctie  de  fie- 
care  formä  literarä  in  pante.  Impnesia  de  realitate,  de 
exemplu,  este  mult  mai  putennicä  în  oazul  tragediei  decît 
în  cel  al  comediei,  deoarece  în  comedie  logica  actiunii 
cedeazä  de  obicei  în  fal^a  dorintei  publicului  ca  piesa  sä 
se  termine  bine. 

Privilegiul  aparent  unic  al  p>oetului  de  a  ignora  fap- 
tele  i-a  creat  renumele  traditional  de  mincinos  de  pro- 
fesie  ;  asa  se  explicä  de  ce  multe  dintre  cuvintele  care 
denumesc  structura  literarä,  ca  „fabulatieu,  ,,ficfiunew 
„mitcc  §i  altele  de  acest  fel  mai  au  si  întieles'ul  derivat  de 
„falsu,  dupä  cum  cuvîntul  norvegian  digter  înseamnä, 
se  pare,  atît  minci-nos  cît  §i  poet-  Dar,  asa  cum  bagä  de 
seamä  Sir  Philip  Sidney,  „poetul  nu  face  niciodatä  afir- 
matiicc,  prin  urmare  nu  pcate  sä  mintä  §i  nici  sä  spunä 
adevärul.  Asemenea  matematicianului  el  nu  urmäre§te 
adevärul  descriptiv,  ci  respectarea  postulatelor  sale  ipo- 
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tetice.  Aparitia  unei  fantome  în  Hamlet  reprezintä  ipo- 
teza  ,,m  Hamlet  apare  o  fantomàcc.  Ea  nu  este  legatä  de 
existenta  sau  inexistenfa  fantomelor  sau  de  pärerea  lui 
Shakespeare  sau  a  publicului  säu  în  aceastä  privintä.  Ci- 
titorul  care  se  opune  acestor  postulate,  cäruia  nu-i  place 
Hamlet  deoarece  nu  crede  în  stafii  sau  în  oamenii  care 
vorbesic  în  pentamettri,  e&te,  în  mod  evident,  opac  la 
literaturä.  E1  nu  poate  deoisebi  fictiunea  de  realitate, 
numärîndu-se  printre  cei  care  trimit  cecuri  la  radio  pen- 
tru  ajutorarea  eroinelor  nefericite  din  a§a-numitele  .,soap- 
operascc  \  Putam  remarca  aici  faptul  (deorebit  de  impor- 
tant  în  cele  ce  vor  urma)  cà  postulatul  pe  care  cititorul  ìl 
acceptä  sau  contractul  la  care  subscrie  înpinte  de  a-§i 
începe  lectura,  sînt  similare  cu  o  conventie. 

Se  spune  adeseori  despre  cititorul  care  nu  poate  fi 
determinat  sä  înteleagä  conventia  literarä,  cä  dä  dova- 
dä  de  „o  perceptie  literaläcc.  Dar  cum  cuvîntul  „liiteralcC 
derivà  de  la  „literäcc  pare  desul  de  ciudat  sâ  folosim  ex- 
presia  „perceptie  literaläu  pentru  niste  oameni  care  din 
punct  de  ved'ere  imaginatáv  sînt  analfabeti.  Motivul 
aoestei  anomalii  prezintä  un  deosebit  interes  pentru  de- 
monstratia  noasträ.  Expresia  „sens  literalcc  se  referä  prin 
tradifie  la  sensul  descriptiv,  golit  de  orice  ambiguitate. 
Spunem  în  mod  obisnuit  câ  pisicä  înseamnä  ,,literalct 
pisicä  atunci  cînd  acest  cuvînt  este  un  semn  adecvat 
pentru  o  pisicà,  reprezentînd  pur  si  simplu  animalul  care 
miaunä.  Acest  sens  al  termenului  „literalcc  este  mo^tenit 
încä  din  evul  mediu  si  se  datoreazä  probabil  originii  teo- 
logice  a  categoriilor  critice.  In  teologie  sensul  literal  al 
Sfintei  Scripturi  se  identificá  de  obicei,  cu  sensul  istoric, 
cu  acuratefea  consemnârii  faptelor  §i  adevärurilor.  Co- 
mentînd  versul  din  Psalmi,  „cînd  Israel  a  päräsit  Eghi- 
petulcc,  Dante  spune  (Nota  16)  :  „judecînd  numai  dupä 
litera  cärfii,  aceasta  înseamnä  pentru  noi  (signijicatur 
nobis)  exodul  israelitilor  spre  Palestina  în  timpul  lui 

i  Seriale  melodramalice  prezentate  de  radiodit'uziunea  sau  televiziunea 
americanâ,  numite  astfel  fiindcà  erau  de  obicei  finantats  de  companiile  pro- 

ducàtoare  de  sipun  (engl.  Soap  =■  sàpun)  (n.  ir.). 
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MoiseíC.  Cuvîntul  „mseamnä“  aratä  cä  sensul  literal  se 
confundä  aici  cu  sensul  descriptiv  în  acceptiunea  sa  ele- 
mentarä,  valabil  si  astázi  pentru  un  cercetätor  „litera- 
listu  al  Bibliei. 

Dar  conceperea  sensului  literal  ca  simplu  sens  des- 
criptiv  nu  slujeçte  Ja  pimic  în  critica  literarä.  Un  eveni- 
ment  istoric  nu  poate  fi,  din  punct  de  vedere  literal,  de- 
cît  un  eveniment  istoric  ;  iar  nara^iunea  în  prozä  care 
descrie  acest  eveniment  nu  poate  fi,  literal  vorbind, 
decît  o  naratiune  în  prozä.  Sensul  literal  al  Divinei  Co- 
medii  nu  este  istoric  sau  în  orice  caz  nu  reprezintä  o 
simplä  descriere  a  unor  „întîmpläri  realew  din  viata  lui 
Dante.  Çi  dacä  poemul  nu  poate  fi  din  punc-t  de  vedere 
literal  nimic  altceva  decît  un  poem,  atunci  la  baza  sen- 
sului  poetic  nu  pot  sta  decît  literele  poemului,  structura 
sa  internä  de  mutive  interdependente.  într-un  context 
critic,  sìryí  eronate  afirmatiile  de  genul  ,,sensul  literal  al 
acestui  poem  estew,  continuînd  apoi  cu  o  parafrazare  în 
prozä.  Orice  parafrazare  exprimä  un  sens  secundar  sau 
exterior.  A  întelege  literal  un  poem  înseamnä  a-1  inte- 
lege  ca  întreg,  ca  poem  în  sine,  sub  forma  în  care  se 
prezintä  lectorului.  O  asemenea  întelegere  începe  prin  o 
supunere  totalä  a  intelectului  §i  simturilor  efectului  pro- 
dus  de  creatia  respectivä  ca  întreg  ;  ea  tinde,  prin  efor- 
tul  de  a  uni  simbolurile,  spre  o  percepfie  simultanä  a 
unitätii  structurii.  (Aceasta  este  ordinea  logicä  a  elemen- 
telor  critice,  integritas ,  consonantia  si  claritas ,  a^a  cum 
apar  în  demonstrafia  lui  Stephen  din  Portretul  lui  Joyce. 
Nu  §itiu  care  esite  ordinea  psihologicä  sau  dacä  o  aseme- 
nea  ordine  existä  —  presupun  însä  cä  ea  n-ar  trebui  sä 
existe  într-o  teorie  axatä  pe  Gestalt.)  Intelegerea  litera- 
lä  are  în  critàcä  rolul  pe  care  îl  are  observatia,  oontaotul 
«direct  al  intelectului  cu  natura,  în  cadrul  unei  metode 
çtiintifice.  „Orice  poem“,  spune  Blake,  „trebuie  sä  con- 
stituie  o  unitate  perfectä“  :  dupä  cum  reiese  de  aici,  afir- 
matia  r*u  este  o  constatare  de  fapt  privind  toate  poemele 
create  pînä  în  prezent,  ci  ipoteza  de  la  care  pleacä  orice 
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cititor  atunci  cînd  încearcä  sä  dezlege  un  poem  oricît  de 
complicat. 

In  orice  operä  de  artä  un  rol  fundamentad  îl  joacä 
principiul  recurenfei,  pe  care-1  numim  ritm  atunci  cînd 
se  manifestä  în  timp,  §i  configurafie  cînd  se  desfä§oarä 
în  spa^iu.  Vorbim  astfel  despre  ritmul  muzicii  §i  despre 
configuratia  picturii.  Dar  printr-o  usoarä  alambicare, 
vom  ajunge  sä  vorbim  despre  configurafia  muzicii  çi  rit- 
mul  picturii.  Concluzia  este  cä  toate  artele  au  atît  un  as- 
pect  temporal  cît  §i  unul  spafial,  indiferent  care  din  ele 
primeazä  în  modalitatea  prezentärii.  Partitura  unei  sim- 
fonii  poate  fi  studiatä  dintr-o  singurä  privire,  ca  un  ti- 
par  desfäçurat ;  o  picturà  poate  fi  studiatä  ca  traiectoria 
unui  dans  complicat  al  ochiului.  Çi  operele  literare  se 
mi§cä  în  timp  asemenea  muzicii  §i  se  desfäsoarà  în  ima- 
gini  asemenea  picturii.  Cuvîntul  ,,narafiuneu  sau  mitos 
transmite  senzafia  de  miçcare  perceputä  de  ureche,  iar 
,,sensul“  sau  dianoia  transmite,  sau  cel  pufin  conservä, 
senza^ia  de  simultaneitate  perceputà  de  ochi.  Ascultàm 
poemul  în  timp  ce-1  parcurgem,  dar  abia  la  sfîrsitul  lec- 
turii  îi  vom  vedea  dintr-o  datä  sensul.  Mai  precis  aceastä 
întelegere  nu  este  datä  de  totalitatea  poemului,  ci  de  un 
tot  existent  înäuntrul  sàu ;  vom  avea  o  imagine  a  sensu- 
lui  sau  dianoiei  numai  în  cazul  în  care  se  realizeazä  o 
asemcnea  percepere  simultanà. 

Dat  fiind  cä  din  punct  de  vedere  literal  un  poem  nu 
este  altceva  decît  un  poem,  el  aparfine  îrv  acest  context 
clasei  de  obiecte  denumite  poeme,  care  la  rîndul  ei  se 
încadreazä  într-o  clasä  mai  largä,  cunoscutä  sub  numele 
de  opere  de  artä.  Din  acest  punct  de  vedere  poemul  pre- 
zintä  un  flux  de  sunete  asemänätor  muzicii  pe  de  o  parte 
si  o  configurafie  integratà  de  imagini  as-emänätoare  pictu- 
rii  pe  de  altà  parte.  Deci,  din  punct  de  vedere  literal, 
nara^iunea  unui  poem  se  compune  din  ritmul  sau  dina- 
mica  cuvintelor  sale.  Dacä  un  dramaturg  scrie  o  tiradä 
în  prozä,  dupä  care  o  rescrie  în  vers  alb,  el  produce  o 
schimbare  strategicà  în  ritmul  acesteia  si  în  consecintä 
o  schimbare  în  narafiunea  literalä.  Chiar  dacä  nu  va  în- 
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locui,  de  exemplu,  decît  „sosi  o  zilt  cu  ,,o  zi  sosicc  rezul- 
tatul  va  fi  o  altä  ordine  a  cuvintelor,  de  naturä  sä  deter- 
mine  o  schimbare  din  punct  de  vedere  literal  a  ritmu- 
lui  naratiunii.  în  mod  similar  sensul  unei  poezii  repre- 
zintä,  literal  vorbind,  configuratia  sau  integritatea  ei  ca 
structurä  verbalä.  Cuvintele  poeziei  nu  pot  fi  izolate  §i 
atasate  unor  valori  semantice;  acestea  din  urmä  sînt  ab- 
sorbite  într-o  complexitate  de  relafii  verbale. 

Sensul  cuvîntului  este  asadar,  din  punct  de  vedere 
centripet  sau  intern,  variabil  §i  ambiguu,  ca  sä  folosim 
un  termen  foatrte  räspîndit  în  critica  de  azi  ;  aplicat  scri- 
erilor  asertorii,  termenul  de  ambiguu  primeste  în  mod 
semnificativ  o  nuan^ä  peiorativä.  Cuvîntul  ,,witcc  (spirit) 
este  folosit,  se  pare,  în  Eseu  asupra  criticii  al  lui  Pope, 
în  nouä  acceptiuni  diferite.  Folosirea  în  scrierile  aserto- 
rii  a  unei  asemenea  teme  semantice  cu  variafiuni  n-ar 
putea  duce  decît  la  o  nesfîrsitä  confuzie.  în  poezie  însä, 
ea  dezväluie  multitudinea  de  sensuri  si  contexte  în  care 
poate  sä  aparä  un  cuvînt.  Poetul  nu  atribuie  cuvîntului 
un  singur  sens  ;  el  este  cel  care  stabileste  functiile  sau 
resursele  cuvintelor.  Dar  dacä  vom  privi  simbolurile  care 
alcätuiesc  urv  poem  ca  semne  verbale,  atît  poemul  în  sine 
cît  çi  naratiunea  si  sensul  sàu  vor  apärea  într-un  context 
cu  totul  diferit.  Din  punct  de  vedere  descriptiv,  poemul 
nu  constituie  în  primul  rînd  o  operä  de  artä,  ci  o  struc- 
turä  verbalä,  sau  o  serie  de  reprezentäri  verbale  din  ace- 
ea§i  categorie  cu  alte  structuri  verbale,  ca  de  exemplu 
manualele  de  grädinärie.  în  acest  context  narafiunea  re- 
prezintä  relafia  dintre  ordinea  cuvintelor  si  un  §ir  de 
'evenimente  asemänätoare  celor  din  „realitatecc  iar  sensul 
constä  din  relafia  dintre  structura  sa  §i  un  grup  de  pro- 
pozi^ii  asertorii,  conceptul  de  simbolism  implicat  aici 
;aplicîndu-se  nu  literaturii  si  celorlalte  arte,  fi  literaturii 
i§i  oelorlalte  structuri  verbale. 

La  acest  nivel  intervine  însä  un  înalt  grad  de  ab- 
straotizare.  Privind  narat-iunea  unui  poem  ca  pe  o  descrie- 
re  de  evenimente,  nu  o  mai  concepcm  ca  fiind  literal 
continutä  în  fiecare  cuvînt  sau  literä,  ci  mai  curînd  ca 
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pe  o  succesiune  de  evenimente  brute,  de  elemente  ale 
ordinii  verbale  clar  observabile  în  exterior.  în  mod  ase- 
mänätor  notiunea  ipe  care  o  avem  despre  sens  se  apropie 
de  cea  a  întelesului  discursiv  pe  care  1-ar  putea  repro- 
duce  parafrazarea  în  prozä  a  poemului.  în  consecintä  o 
abstractiune  similarä  intervine  în  însusi  conceptul  de  sim- 
bolism.  Pe  plan  literal,  unde  simbolurile  sînt  în^elese  ca 
motive,  orice  unitate  pînä  la  literä  poate  fi  edificatoare 
pentru  înfelegerea  noasträ.  Critica  va  trata  ca  semnje 
numai  simbolurile  mari  §i  foarte  evidente  :  substantive- 
le,  verbele  §i  sintagmele  alcätuite  din  cuvinte  importan- 
te.  Prepozitiile  si  conjunctiile  acfioneazä  doar  ca  simple 
instrumente  de  legäturä.  In  cazul  cînd  nu  le  cunoastem 
dinain,te  sensul,  dictionarul,  care  este  înainte  de  toate  o 
listä  de  valori  semantice  conventionale,  nu  ne  poate 
spune  nimic  despre  ele. 

Liíte»ratura  reprezintä,  prin  urmare,  în  contextul  ei 
descriptiv  un  ansamblu  de  structuri  verbale  ipotetioe. 
Acestea  din  urmä  se  situeazä  între  structurile  verbale 
care  descriu  sau  sistematizeazä  evenimentele  reale,  ca  de 
exemplu  tratatele  de  istorie,  §i  cele  care  descriu  sau  sis- 
tematizeazä  concepte  ale  realitätii  sau  reprezintä  obiecte 
fizice,  ca  de  exemplu  structurile  verbale  ale  filosofiei  §i 
stiintei.  Evident,  nu  ne  putem  ocupa  aici  de  raportul  din- 
tre  lumea  spatialä  si  cea  conceptualä  —  din  punctul  de 
vedere  al  criticii  literare  însä,  scrierile  descriptive  çi  cele 
didactice,  reprezentarea  obiectelor  reale  si  respectiv  a 
conceptelor  naturale  sînt  pur  si  simplu  douä  subdiviziuni 
ale  sensului  centrifug.  Putem  folosi  cuvîntul  „intrigäíC 
sau  „istorisireCí  pentru  o  suoeesiune  de  evenimente  bru- 
te,  rela^ia  dintre  istorisire  $i  istorie  reiesind  din  însäsi 
etimoilogia  lor  cumunä.  Mai  greu  este  însä  sä  utilizäm  ter- 
menul  de  „idee4í  sau  „continut  ideatác“  pentru  aspectul 
reprezentational  al  configuratiei  sau  sensului  major,  de- 
oarece  ,,ideeu  se  referä  §i  la  notiunea  fatä  de  care  vrem 
s-o  distingem.  Acestea  sînt  dificultätile  care  se  ivesc  în 
elaborarea  unei  terminologii  a  poeticii. 
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Fazele  literale  §i  descriptive  ale  simbolismului  sînt 
prezente  desigur  în  orice  operä  literarä.  Vom  constata 
însä  (lucru  valabil  §i  pentru  celelalte  faze)  cä  fiecare 
fazä  în  parte  este  strîns  legatä  atît  de  un  anumit  tip  de 
literaturâ  cît  §i  de  un  anumit  tip  de  metodologie  criticä. 
Literatura  putemic  influentatä  de  aspectul  des-criptiv  ai 
simbolismului  va  tinde  probabil  cätre  realism  în  cadrul 
naratiunii  §i  cátre  didaaticism  sau  descriptivism  în  ca- 
drul  sensului.  Ritmul  predominant  al  acestei  literaturi  va 
fi  vorbirea  directä  în  prozä,  încercînd  sä  creeze,  în  mä- 
sura  în  care  acest  lucru  stä  în  putinta  unei  structuri  ipo- 
tetice,  o  imagine  cît  mai  clarä  §i  mai  fidelä  a  realitätii 
exterioare.  Prin  naturalismul  documentar,  asociat  înde- 
obçte  cu  nume  ca  Zola  §i  Dreiser,  literatura  realizeazä, 
în  mäsura  în  care  poate  face  acest  lucru  färä  a  înceta  sä 
mai  fie  literaturä,  o  imagine  a  vietii  al  cärei  criteriu  de 
apreciere  este  mai  curînd  acuratefea  descrierii  decît 
coeziunea  ei  ca  structurä  verbalä.  Dincolo  de  acest 
punct,  elementul  ipotetic  sau  fictional  propriu  literaturii 
ar  începe  sä  se  destrame.  Granitele  expresiei  literare  de 
acest  gen  sînt  desigur  foarte  largi,  cuprinzînd  în  cadrul 
lor  întregul  domeniu  al  poeziei,  dramaturgiei  si  prozei 
realiste.  Observäm  însä  cä  marea  epocä  a  naturalismu- 
lui  documentar,  secolul  al  nouäsprezccelea,  a  fost  tot- 
odatä  si  epoca  poeziei  romantice  care,  concentrîndu-se 
asupra  procesului  creatiei  imaginative,  relevä  tocmai 
aceastá  tensiune  dintre  elementele  istorice  si  cele  aseir- 
torii  specifice  literaturii. 

Aceastä  tensiune  §i-a  gäsit  în  cele  din  urmä  o  supa- 
pä  în  miçcarea  cunoscutä  în  general  sub  numele  de  sim - 
bolism ,  termen  pe  care-1  putem  extinde  aici  la  curentul 
care  sträbate  întreaga  poezie  europeanä  de  la  Mallarmé 
§i  Rimbaud  pînä  la  Valéry  în  Franta,  Rilke  în  Germania 
§i  Pound  §i  Eliot  în  Anglia.  Teoria  simbolismului  consti- 
tuie  antipodul  naturalisanului  extrem,  punînd  accentul 
pe  aspectul  literal  al  sensului  si  concepînd  literatura  ca 
pe  o  configuratie  verbalä  centripetä,  în  care  elementele 
asertorii  directe  §i  verificabile  sînt  subordonate  integri- 
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tätii  configuratiei.  Teoria  poeziei  „pure“  sau  a  structurii 
verbale  evocatoare,  opusä  sensului  explicit,  este  un  pro- 
dus  secundar  al  acestui  curent.  Marea  forfä  a  simbolis- 
mului  constä  în  faptul  cä  a  izbutit  sä  izoleze  germenul 
ipotetic  al  literaturii,  chiar  dacä  la  început  a  avut  un  ca- 
racter  limitat  prin  tendinta  sa  de  a  oonfunda  aceastä  izo- 
lare  cu  întregul  proces  creator.  Toate  particularitätile 
acestui  curent  decurg  din  conceptia  sa  despre  poezie, 
care  se  axeazä  pe  aspectul  centripet  al  sensului.  Prin 
urmare  la  baza  elaborärii  în  criticä  a  unei  teorii  viabile 
asupra  sensului  literal  a  stat  un  fenomen  literar  relativ 
recent. 

Premisa  de  la  care  pleacä  simbolismul,  a§a  cum  îçi 
gäseçte  expresia  la  Mallarmé  de  exemplu,  este  cä  în  in- 
terpretarea  poeziei  nu  trebuie  sä  däm  neapärat  un  räs- 
puns  reprezenta^ionail  la  întrebarea  „ce  semnificatie  are 
acest  lucru  ?4C  deoarece  simbolul  poetic  se  reprezintä  în 
primul  rînd  pe  sine  în  raport  cu  poemul.  Asadar  unita- 
tea  poeanului  poate  fi  cel  mai  bine  înteleasä  ca  unitate 
a  unei  stäri  sufletesti,  care  reprezintä  la  rîndul  ei  o 
fazä  a  emotiei,  aceasta  din  unmä  denumind  conditia  psihi- 
cä  favorabilä  senzatiei  de  pläcere  sau  contemplärii  fru- 
mosului.  Çi  cum  stärile  sufleteçti  au  o  duratä  limitatä,  li- 
teratura  este  pentru  simbolism  esentialmente  discontinuä, 
poemele  mai  lungi  dobîndind  unitate  numai  prin  utiliza- 
rea  structurilor  gramaticale  adecvate  stilului  descriptiv. 
Imaginile  poetice  nu  afirmä  si  nu  exprimä  nimic,  dar  ex- 
primîndu-se  uÄa  pe  cealaltä,  sugereazä  sau  evocä  sta- 
rea  sufleteascä  ce  alcätuieste  substanta  poemului.  Cu 
alte  cuvinte  ele  exprimä  sau  articuleazä  starea  respec- 
tivä.  Emotia  nu  este  haoticä  sau  nearticulatä  ;  ea  ar  fi 
rämas  astfel  dacä  ruu  s-ar  fi  transformat  în  pK)em  ;  o  datä 
cu  aceastä  transformare  ea  este  însu§i  poemul  si  nu  ceva 
dincolo  de  acesta.  Nu  am  greçit  totu§i  folosind  cuvintele 
„sugereazäu  si  „evocäiC  în  legäturä  cu  simbolismul  deoa- 
rece  în  cadrul  acestuia  cuvîntul  îsi  pästreazä  functia  sa 
de  ecou,  e  drept  nu  al  obiectului,  ci  al  altor  cuvinte.  De 
aici  si  impresia  de  incantatie  p>e  care  o  produce  simbolis - 
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mul  asupra  cititorului  —  o  armonie  de  sunete  §i  senzatia 
de  bogätie  infinitä  a  sensului,  meîngräditä  de  denotatie. 

Filosofii  care  sus^in  cä  sensul  este  întotdeauna  des- 
criptiv  afirmä  cä  de  vreme  ce  poemul  nu  reprezintä  des- 
crierea  rationalä  a  fa,ptelor,  el  tfrebuie  sä  fie  descrierea 
unei  emotii.  în  consecintä  continutul  literal  al  poeziei  ar 
fi  un  cri  de  coeur,  —  ca  sä  folosim  expresia  elegantä  — 
manifestarea  umui  organism  nervos  în  fata  umui  obiect  ce 
pare  sä  producä  o  reactie  emotionalä  asemänätoare  cu 
cea  a  cîinelui  care  urlä  la  lunä.  L’Allegro  si  II  Penseroso 
n-ar  fi,  conform  acestei  teorii,  decît  simple  dezvoltäri 
ale  stärilor  emotionale  ,,sînt  fericitu  si  respectiv  ,,sînt 
gîndttoru.  Am  constatat  însä  cä  adeväratul  continuit  al 
poeziei  îl  constiituie  un  tipar  subtil  çi  ambiguu  oare  de- 
parte  de  a  duce  la  asemenea  afirmatii  explicite,  cautä  pe 
cît  posibil  sä  le  evite.  Observäm  de  asemenea  cä  în  isto- 
ria  literaturii  ghicitoarea,  oracolul,  farmecele  si  kenning- 
urile  au  apärut  înairnte  ca  literatura  sä  prezinte  senti- 
mente  subiective.  Critieii  care  afirmä  cà  la  baza  expresiei 
poetice  se  gàseçte  iironia,  adicà  tiparul  verbal  care 
deviazà  de  la  sensul  expilicit  (descriptiv)  se  apropie  mai 
mult,  cel  putin  în  planul  literal,  de  realitatea  experien- 
tei  liteiraire.  Structura  literalà  este  ironicä  deoareoe  ,,ceea 
ce  spunecc  se  deosebe^te  îmtötdeauna  prin  natura  §i  inten- 
sitatea  sa  ẃ?  „ceea  ce  vrea  sä  spunäu.  In  scrierile  discur- 
sive  ceea  ce  spune  autorul  tinde  sä  aproximeze  si  sà  se 
identifice  în  mod  ideal  cu  ceea  ce  intentioneazä  sä  spunà. 

Atît  critica  cît  §i  crea^ia  literarä  reflectä  deosebirea 
dintre  aspectul  literal  si  cel  descriptiv  al  simbolismului. 
In  critica  asociatà  cu  cercetarea  çi  revistele  de  speciali- 
tate  poemul  este  tratat  ca  un  document  verbal  ce  trebuie 
corelat  pe  cît  posibil  cu  istoria  si  ideile  pe  care  le  reflectà. 
Pentru  acest  tip  de  criticä  p>oemul  este  cu  atît  mai  valo- 
ros  cu  cît  este  mai  explieit  §i  mai  descriptiv  si  cu  cît  con- 
tinutul  säu  ipotetic  imaginar  este  mai  usor  de  separat 
(Dupä  cum  se  vede  mä  refer  aici  la  un  anumit  gen  de 
criticä  §i  nu  la  un  anumit  gen  de  critic).  Pe  de  altä  parte, 
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ceea  ce  numim  astäzi  „critica  nouäu  (Nota  17)  concepeîn 
general  poemul  ca  fiind,  din  punct  de  vedere  literal,  un 
poem.  Aceastä  criticä  studiazâ  simbolismul  poemului  ca 
pe  o  structurä  ambiguä  de  motive  angrenate  ;  ea  pri- 
ve§te  configuratia  poeticä  a  sensului  ca  pe  o  ,,texturäu 
independentà,  considerînd  cä  relatiile  exterioare  ale  poe- 
mului  trebuie  abordate,  la  fel  ca  în  cazul  celorlalte  arte, 
nu  din  punct  de  vedere  istoric  sau  didactic  ci  pornind  de 
la  avertismentul  lui  Horafiu,  favete  linguis.  Cuvîntul 
texturä,  sugerînd  o  suprafafà  complicatä,  se  potriveste 
cel  mai  bine  acestei  abordäri.  Cele  douä  aspecte  ale  cri- 
ticii  —  literal  §i  descriptiv  —  sînt  adeseori  privite  ca  an- 
titetice,  în  acela§i  fel  în  care  erau  considerate  cele  douä 
grupäri  corespunzátoare  de  scriitori  în  secolul  trecut.  In 
realitate  ele  nu  se  aflä  în  opozitie  ci  se  completeazä  reci- 
proc  ;  este  totu§i  important  sä  subliniem  deosebirea  de 
accent  dintre  ele  înainte  de  a  încerca  sä  rezolväm  anti- 
teza  în  cadrul  unei  a  treia  faze  a  simbolismului. 
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Am  stabilit  o  nouä  acceptiune  a  termenuluir,,sens  li- 
teralu  în  criticä,  e^identiind  totodatä  unul  din  aspectele 
semantice  secundare  ale  cuvîntului  „literaturäu  §i  anume 
sensul  descriptiv  obiçnuit,  pe  care  operele  literare  îl  au 
în  comun  cu  toate  celelalte  structuri  verbale.  Ni  se  pare 
însä  insuficient  sä  ne  oprim  la  aceastà  antitezä  dintre 
pläcut  §i  uttil,  dintre  refugiul  ironic  din  trealitate  çi  rapor- 
tarea  explicità  la  ea.  Se  va  spune  desigur  cä  am  nesoco- 
tit  acea  unitate  esen^ialä  a  operei  literare,  exprimatä  prin 
termenul  litenar  cel  mai  banal,  cuvîntul  ,,formäu.  (Nota 
18).  Aceasta  deoarece  el  pare  sâ  uneascä,  prin  sensurile  în 
care  este  de  obicei  folosit,  cele  douä  aspecte  aparent  con- 
tradiotorii.  Pe  de  o  parte  forma  implicà  ceea  ce  numeam 
sens  literal  sau  unitate  a  structurii  ;  pe  de  altä  parte,  ea 
presupune  existenfa  unor  termeni  complementari,  ca  sub- 
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stantä  si  continut,  exprimînd  înrudirea  ei  cu  natura  ex- 
terioarä..  De§i  nu  posedä  o  formä  naturalä,  poemul  &e  în- 
rudeçte  în  mod  firesc  cu  natura,  elaborînd,  pentru  a-1 
cita  din  nou  pe  Sidney,  o  „naiturä  secundäCí. 

Ajungem  în  acest  fel  la  o  concep^ie  mai  unitarä  a 
nanatiunii  §i  a  sensulud.  Airistotel  se  referä  la  mimesis 
praxeos  adicä  imitarea  unei  actiuni,  si  pare  sä  identifice 
aceastä  mimesis  praxeos  cu  mitosul.  în  cazul  de  fatä  ex- 
presia  foarte  concentratä  a  lui  Aristotel  se  cere  dezvol- 
tatä  într-o  oarecare  mäsurä.  Activitatea  umanä  (praoois) 
este  imitatä  în  primul  rînd  de  tratatele  istorice  sau  de 
structurile  verbale  care  desoriu  actiuni  specifice  sau  par- 
ticuliare.  Mitosul  este  o  imiltatie  secundà  a  unei  actiuni, 
ceea  ce  nu  înseamnä  cä  se  aflä  de  douä  ori  mai  departe 
de  realitate,  ci  câ  descrie  actiuni  tipice,  avînd  un  carao 
ter  filosofic  mai  proniuntat  decît  istoria.  Gîndirea  umanä 
(theoria)  este  imitatä  în  primul  rînd  de  descrierile  dis- 
cursive,  care  fac  afirmatii  specifice  §i  particulare.  Diano - 
ia  este  o  imitatie  secundä  a  gîndirii,  o  mimesis  logou, 
care  înfäti§eazä  gîndirea  tipicä  prin  imagini,  metafore, 
diagranie  §i  ambiguitáti  verbale  care  dau  nastere  ideilor 
specifice.  Asadar  poezia  are  un  caracter  istoric  mai  pro- 
nun^at  decît  filosofia,  operînd  în  mai  mare  mäsurä  cu 
imagini  si  exemple.  Toaite  struoturile  verbale  semnifica- 
tive  sînt  imitatii  verbale  ale  procesului  psihologic  si  fi- 
ziologic  evaziv  cunoscut  sub  numele  de  gîndire,  un  pro- 
ces  care  înainteazä  soväielnic  printr-o  retea  încîlcitä  de 
sentimente,  convingeri  irationale  imprevizibile,  momente 
de  luciditate  spontanä,  prejudecäti  rationalizate  §i  foarte 
multä  teamä  si  inerfie,  pentru  a  ajunge  în  cele  din  urmä 
la  o  intuitie  incomunicabilä.  Este  o  dovadä  de  naivitate 
sä  ne  închipuim  cä  filosofia  nu  este  imitatia  verbalä  a 
acestui  proces,  ci  procesul  însuçi. 

Forma  poemului  în  care  se  integreazä  fiecare  deta- 
liu  rämîne  neschimbatá  fie  cä  o  privim  în  ipostaza  ei  sta- 
ticä,  fie  cä-i  urmärim  miçcarea  de  la  un  capät  la  celä- 
lalt  al  operei,  la  fel  cum  o  compozitie  muzicalä  are  o 
formä  unicä,  fie  cä  îi  studiem  partitura,  fie  cä  îi  ascul- 
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tàm  interpretarea.  Mitosul  este  dianoia  în  miçcare  ;  dia~ 
noia  este  mitosul  în  repaus.  Unul  din  motivele  pentru 
care  sîntem  înclinati  sä  interpretäm  simbolismul  literar 
exclusiv  prin  prisma  sensului  este  faptul  cä  nu  dispu- 
nem  în  mod  obisnuit  de  un  termen  care  sä  denumeascä 
structura  dinamicä  a  imagirijilor  din  cadrul  unei  opere 
literare.  Cuvîntul  formä  presupune  de  obicei  doi  termeni 
complementari,  substantä  si  continut,  exprimînd  deose- 
birea  între  ceea  ce  întelegem  prin  formä  ca  principiu 
formativ  §i  formä  ca  principiu  constitutiv.  Ca  principiu 
formativ  ea  poate  fi  conceputä  ca  naratiune,  struoturînd 
temporal  ceea  ce  Milton  numea,  într-o  epocä  de  mai  mare 
precizie  a  termenilor,  ,,substanta“  cîntecului  säu.  Ca 
principiu  constitutiv  forma  poate  fi  conceputä  ca  idee 
c  are  uneçte  întregul  poem  într-o  structurä  simultanä. 

Normele  literare  cunoscute  în  general  sub  numele 
cìe  ,,clasiceu  sau  „neoclasicecc,  care  au  jucat  un  rol  cen- 
tral  în  Europa  apuseanä  a  secolelor  XVI — XVIII,  se 
apropde  cel  mai  mult  de  aceastä  fazä  formalä.  Ordinea  §i 
daritatea  capätä  o  deosebitä  importantä  :  ordinea  dato- 
ritä  sentimentului  cä  realizarea  unei  forme  centrale 
c'>te  esentialä,  iar  claritatea  datoritä  sentimentului  cä 
aceastä  formä  nu  trebuie  sä  se  piardä  sau  sä  se  refugie- 
ze  în  ambiguitate,  ci  sä  rämînä  în  permanentä  legäturä 
cu  natura,  care  formeazä  însäçi  substanta  ei.  Aceasta 
este  o  atítudine  caracteristicä  „umandsmuluiw,  atitudine- 
care  se  distinge  pe  de  o  parte  prin  fidelitate  fatä  de 
meçteçugul  ora-toricesc  si  verbal  §i  p>e  de  altä  iparte  fatä 
de  problematica  istoricà  §i  eticä. 

Scriitorii  reprezentativi  pentru  faza  formalä  —  ca 
de  exemplu  Ben  Jonson  —  erau  încredintati  cä  se  aflä 
în  contact  direct  cu  realitatea  §i  cä  se  cäläuzesc  dupà 
naturä.  Cu  toate  acestea  rezultatul  creatiei  lor  diferä 
ìadical  de  realismul  descriptiv  al  secolului  al  XIX-lea, 
deosebirea  decurgînd  în  mare  mäsurä  din  conceptia  lor 
asupra  imitatiei.  In  cadrul  imitatiei  formale  sau  a  mi- 
mesisului  aristotelic,  opera  de  artä  nu  reflectä  fapte  çi 
idei  exterioare,  ci  se  situeazä  între  model  çi  precept.  Fap~ 
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tele  §i  ideile  alcätuiesc  aspecte  ale  confinutului  ei  §i  nu  un 
cîmp  exterior  de  observa^ie.  Literatura  cu  caraeter  isto- 
ric  nu-§i  propune  sä  cerceteze  în  profunzime  o  perioadä 
istoricä,  ci  are  o  func^ie  exemplarä  ;  ea  ilustreazä  fap- 
tele  §i  este  idealä  în  sensul  cä  prezintâ  forma  universalä 
a  activitätii  umane.  (Ciudäteniile  limbii  fac  din  adjecti- 
vul  „exemplar“  un  epitet  adecvat  atît  pentru  „model“ 
cît  si  pentru  „preoept“.)  De§i  Shakespeare  §i  Jonson  ma- 
nifestau  un  interes  deosebit  pei>tru  evenimentele  istori- 
ce,  piesele  lor  par  a  fi  atemporale  ;  Jane  Austen  nu  a 
scris  literaturä  istoricä  si  cu  toate  acestea  faptul  cä  ea 
reprezintä  o  metodä  mai  tîrzie  §i  mai  exteriorizatà  de 
zugrävire  a  naturii  face  ca  imaginea  societätii  din  timpul 
regen^ei,  creatä  de  ea,  sä  aibä  o  valoare  istoricä  speci- 
íica. 

Dupä  cum  aratä  Hamlet  care,  desi  se  referä  la  jocul 
actoricesc,  rämîne  fidel  conventiilor  poeticii  Renasterii, 
poezia  asazä  o  oglindä  în  fa^a  naiturii.  Trebuie  sä  fim 
atenfi  însä  la  implicatiile  acestui  fapt  :  poezia  nju  este 
ea  însä§i  o  oglindä.  Ea  nu  reflectä  pur  §i  simplu  o  copie 
a  naturii ;  ea  face  ca  natura  sà  se  reflecte  în  forma  ei 
constitutivä.  Asadar,  analizînd  simbolurile,  criticul  for- 
mal  separá  acele  unitâti  care  demonstreazà  analogia  pro- 
portiilor  dintre  poem  §i  natura  pe  care  acesta  o  imità. 
Din  acest  punct  de  vedere  termenul  cel  mai  potrivit  pen- 
tru  simbol  este  ,,imagine“.  Sîntem  deprinsi  a  asocia  ter- 
menul  de  ,,naturà“  în  primul  rînd  cu  lumea  fizicä  exte- 
rioarà  §i  din  aceastä  cauzä  tindem  sä  concepem  imagi- 
nea  ca  fiind  esentialmente  replica  unui  element  natural. 
Desigur  însä  cä  ambele  cuvinte  sînt  mult  mai  cuprin- 
zätoare  :  natura  include  atît  ordinjea  conceptualä  sau  in- 
teligibilà  cî't  si  oea  spafialä,  iar  ceea  ce  numiim  de  obicei 
„ideeu  poate  fi  totodatä  si  o  imagine  poeticä. 

Aproape  cä  nu  existä  principiu  critic  mai  elementar 
decît  cel  care  afirmà  cà  întîmplàrile  dintr-o  operä  lite- 
rarä  nu  sînt  reale,  ci  ipotetice.  Din  anumite  motive  însä 
nu  s-a  înteles  niciodatà  pe  de-a  întregul  cä  ideile  cuprin- 
se  în  literaturà  nu  sînt  propozifiuni  reale.  ci  simple  for- 
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mule  verbale  care  imitä  propozitiunile  reale.  Eseul  cisu- 
pra  omului  nu  expune  un  sistem  metafizic  optimist  ba- 
zat  pe  spirala  existentei :  el  folose§te  un  atare  sistem  ca 
model  spre  a  construi  o  serie  de  afirmatii  ipotetice,  mai 
mult  sau  mai  putin  inutile  ca  propozitii  în  sine,  dar  de 
o  nesecatä  bogätie  §i  sugestivitate  dacä  sînt  înfelese  în 
contextul  lor,  ca  epigrame.  Ca  epigrame,  ca  structuri 
verbale  solide,  sonore,  centripete,  ele  se  pot  aplica  cu 
succes  unei  multitudirçi  de  situatii  umane  care  nu  au 
nici  o  legätuirä  cu  optimismul  metafizic.  Panteismul  lui 
Wordsworth,  tomismul  lui  Dante,  epicureismul  lui  Lu- 
cre^iu  trebuie  înteilese  în  acelasi  mod,  asa  cum  trebuie 
în^elesi  §i  Gibbon,  Macaulay  sau  Hume  cînd  sînt  cititi 
penitru  stüul  lor  çi  nu  pentru  ideile  pe  care  le  susfin. 

Primul  lucru  p>e  care-1  face  critica  formalä  este  sä 
analizeze  imagistica  poemului,  pentru  a-i  descoperi  con- 
figuratia  distinctivä.  Imaginile  recurente  sau  cele  care 
revin  cu  insistentä  constituie,  oa  sá  spunem  a§a,  tonali- 
tatea,  iar  imaginile  variabile,  episodice  §i  izolate  for- 
meazä  împreunä  cu  cele  dintîi  o  structurä  ierarhicä,  re- 
prezentînd  analogia  criticä  a  proportiilor  poemului  în- 
su§i.  Fiecare  poem  are  propriul  säu  domeniu  spectrosco- 
pic  de  imagini,  generat  de  cerintele  genului,  preferintele 
autorului  si  de  nenumärati  alti  factori.  In  Macbeth,  da 
pildä,  imaginea  sîngelui  si  nesomnului  se  bucurä  de  în- 
semnätate  tematicä,  dupä  cum  este  si  firesc  într-o  tra- 
gedie  a  crimei  §i  musträrilor  de  cuget.  De  aceea  în  ver- 
sul  „Preschimbîndu-l  pe  cel  verde-n  sîngeriucí,  culorile 
capätä  diferite  intensitäti  tematice.  Verdele  este  folosit 
înitîmplätor  si  de  dragul  contrastului  ;  ro§ul,  fiind  mai 
apropiat  de  cheia  întregii  piese  se  aseamänä  cu  repeta- 
rea  unui  acord  tonic  în  muzicä.  Inversul  ar  fi  valabil 
pentru  contrastul  dintre  rosu  si  verde  din  Grädina  lui 
Marvell. 

Forma  poemului  rämîne  neschimbatä  indiferent  dacä 
îl  studiem  ca  naratiune  sau  continut  de  idei,  ceea  ce  face 
ca  structura  imaginilor  din  Macbeth  sä  poatä  fi  anali- 
zatä  fie  ca  tipar  rezultat  din  text,  fie  ca  repetitie  ritmicä 
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perceputä  de  urechea  ascultätorului.  Circulä  vaga  pärere 
cä  a  doua  cale  ar  duce  la  un  rezultat  mai  simplu  §i 
poate  fi  folositä,  în  consecintà,  ca  un  corectiy  de  bun- 
simf  pentru  subtilitäfile  migäloase  ale  analizei  de  text. 
Comparatia  cu  muzica  ne  poate  fi  din  nou  de  ajutor. 
Ascultätorul  obiçnuit  al  unei  simfonii  recunoaçte  prea 
pufin  forma  de  sonatä  §i  de  fapt  nu  reuçeçte  sä  sesizeze 
toate  subtilitätile  pe  care  le  dezväluie  o  analizä  a  parti- 
turii ;  cu  toate  acestea  acele  subtilitäti  se  gäsesc  într-a- 
devär  acolo  §i  cum  publlcul  aude  tot  ceea  ce  se  cîntä,  el 
recepteazä  totul  ca  parte  a  unei  experiente  lineare  ;  efec- 
tul  Hrteleotual  es-te  mai  pufin  conçtient,  dar  nu  mai  pufin 
real.  Acelasi  lucru  se  aphcä  si  în  cazul  efectului  pe  care 
îl  produc  imaginile  unei  drame  poetice  foarte  concen- 
trate. 

Analiza  imagisticii  recurente  corustituie,  desigur,  unul 
din  procedeele  centrale  ale  criticii  retorice  sau  „noicc : 
cu  deosebirea  cä  în  critica  formalä,  dupä  ce  se  asociazä 
imaginile  cu  forma  centralä  a  poeziei,  se  traduce  unul 
din  aspectele  formei  în  propozitii  discursive.  Cu  alte 
cuvinte,  critica  formalâ  înseamnä  comentariu,  iar  comen- 
tariul  este  un  proces  de  tälmäcire  a  sensurilor  implicite 
ale  poemului  într-un  limbaj  discursiv,  explicit.  Un  comen- 
tator  bun  nu  vede  într-un  poem  idei  care  nu  se  aflä 
acolo  ;  el  descifreazä  si  tälmäce$te  ceea  ce  existä  în  poem, 
iar  dovada  cä  acel  lucru  se  aflá  într-adevär  acolo  o  furni- 
zeazä  analiza  structurii  imaginilor  cu  care  începe  un 
asemenea  comentariu.  Tactul,  condifia  idealä  de  a  nu 
împinge  „prea  departe4C  nici  una  din  concluziile  inteipre- 
tärii,  decurge  din  analogia  care  trebuie  sä  existe  între 
mäsura  în  care  se  accentueazä  ideile  în  criticä  §i  mäsura 
în  care  se  face  acest  lucru  în  poem. 

Incapacitatea  de  a  face,  în  practicä,  cea  mai  elemen- 
tarä  dintre  distincfiile  care  trebuie  fäcute  în  literaturä, 
cea  dintre  ficfiune  §i  realitate,  ipotezä  si  aserfiune,  crea- 
fie  imaginativä  §i  crea^ie  descriptivä,  duce  la  ccnpeptia 
criticä  cunoscutä  sub  numele  de  „eroare  intentionaläu 
(Nota  19)  dupâ  care  poetul  îsi  propune  de  la  început  sä 
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tiransmitä  un  anuoiit  mesaj  cititorului,  critioul  avind  întîi 
de  toate  rolul  de  a  descifra  aceastä  intentie.  Cuvîntul 
intentie  este  analogic  :  el  presupune  corelarea  a  douä  ele- 
mente,  de  obioei  a  unui  conoept  cu  o  actiune. 
Aceastä  dualitate  reiese  §i  mai  bine  din  existenta  unor 
termeni  ambivalenti  :  „a  tinti“  înseamnä  a  aduce  pe 
aceeaçi  traiectorie  proiectilul  cu  Decurge  de  aici 

cä  asemenea  termeni  se  aplicä  în  mod  adecvat  numai 
scrierilor  discursive,  în  care  corespondenta  dintre  expresia 
verbalä  §i  ceea  ce  descrie  aceasta  joacä  rolul  cel  mai  im- 
pörtant.  Dar  ceea  ce-1  preocupä  înainte  de  toate  pe  p>oet 
este  sä  creeze  o  operä  de  artà,  astfel  cä  intentia  sa  poate 
fi  exprimatä  numai  printr-o  formä  de  tautologie. 

Prin  urmare  intentia  poetului  are  o  directie  centri- 
peta-  Ea  vizeazä  îmbinarea  cuvintelor  si  nu  ataçarea  unor 
sensuri  precise  cuvintelor.  Dacä  ne-ar  sta  în  putintä  ca, 
asemenea  lui  Gulliver  în  Glubdubdrib,  sä  chemâm  fan- 
toma  lui  Shakespeare  spre  a  o  întreba,  sä  zicem,  ce 
inten^ie  a  avut  într-un  pasaj  sau  altul  din  piesele  sale, 
singurul  räspuns  pe  care  1-am  primi,  repetat  pînä  la 
exasperare,  ar  fi  :  „Am  intentionat  ca  aces-t  pasaj  sä 
facä  parte  din  piesá“.  Putem  sesiza  intentia  centripetä  §i 
în  alegerea  unui  anumit  gen,  deoarece  poetul  nu  îçi 
propune  pur  §i  simplu  sä  creeze  un  poem  ci  un  anumit 
fel  de  poem.  Dacä  interpretàm,  de  exemplu,  Zuleika 
Dobson  ca  pe  o  descriere  a  vie(ii  de  la  Oxford,  va  trebui 
sä  luâm  în  considerare  intenftia  ironicä  a  autorului.  Faptul 
cä  opera  literarä  în  forma  ei  finitä  este  expresia  finalä 
a  intentiei  autorului  trebuie  privitä  ca  o  axiomä  euristicä 
fundamentalä.  Pentru  multe  din  lipsurile  pe  care  un  critic 
neexperimentat  î§i  închipuie  cä  le  descoperä  într-o  operä 
literarä,  motivul  ,,  aça  trebuie  sä  fieu  este  suficient.  Toate 
celelalte  declaratii  privitoare  la  intentia  autorului  tre- 
buie  privite  ca  suspiciune.  Pârerile  sau  dispozitia  poetu- 
lui  pot  fi  schimbätoare ;  se  poate  foarte  bine  întîmpla  ca 
rezultatul  artistic  sä  nu  coincidä  cu  intentia  initialä  a 
poetului,  care  va  încerca  în  acest  caz  sä  gäseascä  o  altä 
ratiune  operei  sale.  (O  caricaturä  dintr-un  New  Yorher  de 
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acum  cîtiva  ani  surprindea  foarte  bine  acest  adevär  :  ea 
înfätiça  un  sculptor  care,  privind  o  statuie  pe  care  tocmai 
o  terminase,  îi  spunea  unui  prieten  :  „Da,  capul  este 
prea  mare.  Cînd  am  s-o  expun  am  s-o  intitulez  Femeie 
cu  capul  mare“.)  Dacä  se  va  considera  totu§i  cä  intentia 
transpare  chiar  din  poem,  va  rezulta  cä  acesta  este 
incomplet,  la  fel  cum  se  întîmplä  la  lectura  unui  eseu 
al  unui  student  de  anul  întîi,  cînd  trebuie  sä  recurgem 
mereu  la  supozitii  privind  inítentiile  autorului.  Dacä 
scriitorul  a  murit  cu  cîteva  secole  în  urmä,  asemenea 
supozifii,  oricît  ar  pärea  de  aträgätoare,  nu  ne  pot  duce 
prea  departe.  Intenfia  poetului  se  confundä,  açadar  din 
punctul  de  vedere  literal,  cu  poemul  însusi  ;  iar  ceea 
ce  a  vrut  sä  spunä  poetul  în  oricare  dintre  fragmentele 
sale  face  parte,  literal  vorbind,  din  substanta  poemului. 
Sensul  literal  este  înisä,  dupä  cum  am  väzut,  schimbätor 
si  ambiguu.  Cititorul  poate  fi  nemultumit  de  räspunsul 
fantomei  lui  Shakespeare,  considerînd  cä  acesta,  spre 
deosebire  sä  spunem  de  Mallarmé,  este  un  poet  serios 
care  a  vrut  de  la  bun  înce>put  ca  fragmentul  respeotiv 
sä  fie  inteligibil  în  sine  (adicä  sä  aibä  un  înfeles  descrip- 
tibil  sau  parafrazabil).  Färä  îndoialä  cä  Shakespeare  §i-a 
propus  acest  lucru,  dar  relafia  dintre  acel  fragment  §i 
restul  piesei  dä  nastere  altor  §i  altor  semnificatii.  Tot 
asa  cum  imaginea  vie  a  unei  pisici  creatä  de  un  desena- 
tor  iscusit  poate  surprinde  din  cîteva  träsäturi  de  creion 
întreaga  experientä  felinä  a  oricärui  privitor,  la  fel  si 
constructia  verbalä  genialä  cunoscutä  sub  numele  de 
Hamlet,  poate  sä  continä  un  volum  de  semnificatii  pe  care 
uriasa  exegezä  criticä  a  piesei,  în  perpetuä  cre?teref 
n-ar  putea  nâci  mäcar  sä  încerce  a-1  epuiza.  Comen- 
tariul,  a  cärui  „  funcfie  este  explicitarea  implicitului,  nu 
poate  sä  distingä  decît  acel  aspect  al  sensului,  restrìns 
sau  extins,  care  reflectä  la  un  moment  dat  gradul  de 
înfelegeré  si  preferintele  anumitor  cititori.  Acest  efort 
de  explicitare  nu  are  nimic  de-a  face  cu  creatia  poeticä 
în  sine.  Çi  mai  edificatoare  este  relatia  dintre  volumul 
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comentariului  çi  o  carte  sfîntä  ca  Biblia  sau  imnurile 
vedice  care  demon^treazä  cä  atunci  cînd  o  structurä 
poeticä  atinge  un  anumit  grad  de  concentrare  sau  de 
recunoaçtere  publicä,  ea  dä  nastere  unui  numär  infinit 
de  comentarii.  Faptul  acesta  nu  este  în  sine  mai  putin 
plauzibil  decî/t  acela  cä  un  om  de  çtiintä  poate  formula 
o  lege  care  îsi  gäseste  ilustrarea  într-un  nyumär  de  feno- 
mene  cu  mult  mai  mare  decît  a  putut  el  observa  sau 
strînge  vreodatä  ;  iatä  de  ce  nu  este  cazul  sä  ne  miräm, 
asemenea  täranilor  lui  Goldsmith,  cä  o  biatä  minte  de 
poet  a  fost  în  stare  sä  cuprindä  atîta  spirit,  întelepciune, 
învätäturä  si  filosofie  cîtä  au  împärtäçit  omenirii  scriitori 
ca  Shakespeare  si  Dante. 

Cu  toate  acestea  existä  în  artä  ceva  cu  adevärat  miste- 
rios,  ceva  care  ne  suscitä  curiozitatea.  în  Sartor  Resartus, 
Carlyle  face  deosebirea  pe  de  o  parte  dintre  simbolurile 
extous'ece,  total  lipsite  de  o  valoare  propriie,  ca  de  exem- 
plu  crucea  sau  drapelul  national  care  functioneazä  ca 
semne  sau  înlocuitori  ai  unor  prezente,  si  pe  de  altä  parte 
simbolurile  intrinsece  în  care  se  include  si  opera  de  artä. 
Putem  deosebi  pe  aceastä  bazä  douä  tipuri  de  mistere. 
(Un  al  treilea  tip,  misterul-enigmä,  o  problemä  care  se 
cere  dezlegatä  si  rezolvatä,  apartine  gîndirii  discursive 
si  are  foarte  putin  de-a  face  cu  arta,  cu  exceptia  pro- 
blemelor  de  ordin  tehnic).  Misterul  es>entei  impenetrabile 
§i  incognoscibile  esite  extrinsec  ;  el  apare  în  artä  numai 
atunci  cînd  aceasta  are  si  o  functie  ilustrativä,  ca  în 
cazul  artei  religioase  în  raport  cu  un  om  aitras  de  aspec- 
tele  ritualului.  Misterul  intrinsec  rämîne  însä  un  mister 
în  sine  chiar  dacä  am  reusi  sä-1  dezlegäim  ;  în  acest  caz 
dispare  opozitia  dintre  cunoscut  si  necunoscut.  Secretul 
märetiei  unor  tragedii  ca  Regele  Lear  sau  Macbeth  nu 
trebuie  cäutat  într-un  mister  ci  într-o  revelatie,  nu  în  ceva 
necunoscut  sau  de  nepätruns,  ci  în  ceva  infinit,  prezent 
în,  opera  respectivä. 

S-ar  putea  spune,  desigur,  cä  poezia,  spre  deosebire 
de  scrierile  discursive,  nu  este  numai  rezultatul  unui 
proces  de  gîndire  constient  si  deliberat,  ci  si  al  unor 
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procese  subcon§tiente,  preconçtiente,  semicon^tiente  sau 
inconstiente  —  putem  adopta  la  fel  de  bine  orioare  dintre 
aceste  metafore  psihologice.  Crea^ia  poeticä  necesitä  un 
considerabil  efort  de  voin^ä  din  partea  creatorului  ;  dar 
o  parte  din  acest  efort  trebuie  canalizat  împotriva  voin- 
fei  însesi  pentru  ca  procesul  de  creafie  sä  se  transforme 
într-un  act  involuntar.  Tot  atît  de  adevärat  este  însä 
cä  tehnica  poeticä,  la  fel  ca  orice  altä  tehnicä,  este  o 
deprindere  mecanicä  transformîmdu-se  în  consecintä 
într-un  reflex  inconçtient.  Ored  însä  cä  în  ultimä  instantä 
fenomenele  literare  nu  pot  fi  explicate  decît  din  interiorul 
criticii  §i  de  aceea  mä  voi  feri  sä  recurg  la  clisee  psiho- 
logice.  $i  totu§i,  referindu-ne  la  artä,  pare  aproape 
imposibil  sä  evitäm  termenul  de  „creatoríC  împreunä  cu 
toate  analogiile  biologice  pe  care  le  implicä.  Orice  crea- 
tie  —  de  originä  divinä,  umanä  sau  naturalä  —  apare 
ca  o  activitate  al  cärei  unic  scop  este  sä  elimine  orice 
scop,  sä  înläture  dependenta  sau  raportarea  ei  finalä 
la  un  alt  lucru.  sä  îndepärteze  umbra  care  o  desparte  de 
actul  conceperii. 

Din  päcate  critica  literarä  nu  a  cunoscut  încá  un 
Samuel  Butler  care  sä  formuleze  paradoxurile  generate 
de  paralela  dintre  opera  de  artä  §i  organismul  biologic. 
Putem  descrie  în  mod  obiectiv  înflorirea  unei  lalele  primä- 
vara  sau  a  unei  crizanteme  toamna,  dar  dacä  vom  privi 
acest  proces  dinäuntrul  plantei,  nu  vom  p-utea  sä  nu 
recurgem  la  metafore  derivate  din  conçtiinfa  umanä  si 
atribuite  urnui  agent  exterior  ca  Dumnezeu,  naturä,  mediu, 
elanul  vital  sau  plantei  însesi.  Dacä  vom  spune  cä  floa- 
rea  „stiecc  cînd  trebuie  sä  înfloreascä,  vom  recurge  la  o 
proiectare  metaforicä,  iar  dacä  vom  afirma  cä  ,,natura 
§tieu  acest  lucru,  vom  introduce  pur  §i  simplu  în  biolo- 
gie  vechiul  cult  al  zeitei-mamä.  Biologii  vor  spune  pe 
bunä  dreptate  cä  asemenea  metafore  teleologice  sînt, 
prin  concretetea  lor  nepotrivitä,  inutile,  dînd  naçtere  la 
confuzii.  Acelasi  lucru  va  fi  valabil  §i  pen(tru  criticä  în 
mäsura  în  care  aceasta  opereazà  cu  elemente  impondera- 
bile,  independente  de  conçtiintä  sau  de  voinfa  condusä 


FAZA  FORMALA:  SIMBOLUL  CA  IMAGINE 


109 


de  ratiune.  Atunci  cînd  un  critic  aduce  elogii  unui  con- 
frate  pentru  cä  a  descoperit  în  opera  unui  poet  subtilitäti 
de  care  acesta  rm  a  fost  probabil  cîtusi  de  putin  con- 
çtíenf,  el  recurge  la  o  analogie  biologicä.  Un  fulg  de 
zäpadä  este  probabil  cu  totul  inconstient  de  faptul  cä  ia 
parte  la  formarea  unui  cristal  dar  fenomenul  în  sine 
meritä  sä  fie  studiat  chiar  dacä  nu  vom  încerca  sä 
pätrundem  în  procesele  spirituale  interne  care  îl  gene- 
reazä. 

Prea  putini  sînt  constienfi  de  faptul  cä  orice  comen- 
tariu  nu  este  decît  o  interpretare  alegoricä,  atasarea  unor 
idei  la  structura  de  imagini  a  poeziei.  Atunci  cînd  un 
critic  încearcä  sä  facä  un  comentariu  autentic  pe  margi- 
nea  unui  poem  (ca  de  exemiplu  :  Shakespeare  ne  înfäti- 
seazä  în  Hamlet  tragedia  nehotärîrii)  el  recurge  în  mod 
ineviítabil  la  alegorie.  Din  punct  de  vedere  al  comentariu- 
lui,  literatura  reprezintä  asadar,  în  faza  ei  formalä,  ale- 
goria  potentialä  a  unor  idei  §i  evenimente.  Relatia  dintre 
un  asemenea  comentariu  si  poezie  stä  la  baza  opozitiei, 
reliefate  mai  ales  de  cätre  unii  critici  romantici,  dintre 
,,simbolisma  §i  ,,alegoriea,  termenul  „simbolismct  fiind 
folosit  aici  în  sensul  de  imagini  cu  semnificatie  tematicä. 
Elste  vorba  despre  opozitia  dintre  tratarea  „concretäcc  a 
simbolurilor,  care  pleacä  de  la  imaginile  lucrurilor  reale 
pentru  a  ajunge  la  idei  si  propozitiuni  si  tratarea 
,,abstractäcc  care  pomeste  de  la  idee,  încercînd  mai  pe 
urmä  sä-i  gäseascä  acesteia  o  reprezentare  concretä. 
Deosebirea  este  valabilä  în  sine  dar  ea  a  acumulat  un 
imens  balast  de  confuzii  în  critica  moderna,  generate  mai 
ales  de  aplicarea  nediscriminatä  a  termenului  de  alegorie 
unei  întinse  varietäti  de  fenomene  literare. 

Avem  de-a  face  cu  o  alegorie  autenticä  atunci  cînd 
poetul  relevä  în  mod  explicit  corespondenta  dintire  imagi- 
nile  sale  si  anumite  exemple  sau  precepte,  încercînd  sä 
sugereze  în  acest  fel  modul  în  care  ar  trebui  comentatä 
creafia  sa.  Scriitorul  utilizeazä  alegoria  ori  de  cîte  ori 
afirmä  în  mod  explicit  „cînd  spun  X  mä  refer  çi  (allos) 
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la  Ycc.  Dacä  procedeazä  astfel  pe  tot  parcursul  operei 
sale,  putem  afirma,  cu  oarecare  prudentä  totusi,  cä  scrie- 
rea  sa  ,,eistecc  o  alegorie.  In  Cräiasa  zînelor,  de  exemplu, 
pe  lîngä  func^ia  pe  care  o  are  în  cadrul  poemului,  nara- 
tiun,ea  este  în  mod  sistematic  raportatä  la  exemplele 
ístorice  iar  sensul  la  preceptele  morale.  Alegoria  este, 
asadar,  o  tehnicä  contrapunetica,  asemenea  imiíta^iei 
canonice  din  muzicä.  Dante,  Spenser,  Tasso  §i  Bunyan 
o  folosesc  la  tot  pasul  :  operele  lor  alcätuiesc  misele  çi 
oratoriile  literaturii.  Ariosto,  Goethe,  Ibsen,  Hawthorne 
cultivä  stilul  jreistimmige  în  care  alegoria  poate  fi  utili- 
zatä  sau  abandonatä  dupà  plac.  Dar  chiar  si  alegoria 
continuä  reprezintä  o  structurä  de  imagini  si  nu  de  idei 
deghizate,  iar  comentariul  trebuie  sä  încerce  sä  scoatä  la 
ivealä,  ca  în  cazul  oricärei  forme  literare,  preceptele  si 
exemplele  sugerate  de  structura  imaginilor  în  totalita- 
tea  ei. 

Criticul  comentator  manifestä  adesea  o  adeväratä 
aversiune  fatä  de  alegorie,  färä  sä-si  dea  seama  cä  moti- 
vul  real  al  acestei  prejudecäti  este  serjtimentul  cä  alego- 
ria  continuä  imprimä  o  anumitâ  directie  comentariului 
säu,  limitîndu-i  posibilitätile  de  interpretare.  Iatä  de  ce 
el  ne  recomandá  sä-1  >cijtim  pe  Spenser  sau  pe  Bunyan, 
de  exemplu,  pentru  fabulafia  lor,  si  nu  pentru  alegorie, 
încercînd  sä  sugereze  prin  aceasta  cä  propriul  säu  co- 
mentariu  ar  prezenta  mult  mai  mult  interes.  Sau,  în  cel 
mai  bun  caz  va  inventa  o  definifie  a  alegoriei  care  sä 
excludä  poemele  apreciate  de  el.  Un  asemenea  critic  este 
deseori  înclinat  sä  interpreteze  orice  gen  de  alegorie  ca 
pe  o  alegorie  naivä,  o  simplä  transpunere  a  ideilor  în 
imagini. 

Alegoria  naivä  este  o  formä  deghizatä  a  genului  dis- 
cursiv  specificä  návelului  elementar  al  literaturii  educa- 
tive  unde  se  includ  de  exemplu  „moralitätilecc  jucate  de 
çcolari,  dramatizärile  religioase  $i  tablourile  alegorice. 
Ele  se  bazeazä  pe  idei  curente  sau  tradifionale  consolida- 
te  prin  educa^ie  §i  ritual,  luînd  cel  mai  adesea  forma 
spectacolului  ocazional.  în  atmosfera  de  entuziasm  a 


FAZA  FOHMALA:  SIMBOLUL  CA  IMAGINE 


111 


unei  serbâri  populare  anumite  idei,  comune  altminteri, 
se  transformä  subit  în  träiri  emotionale,  ca  mai  apoi  sä 
disparä  o  datä  cu  încheierea  festivitätilor.  Înfrîngerea 
Räzmeritei  çi  a  Zîzamei  printr-o  Dreaptä  Cîrmuire  §i  în- 
curajare  a  Negof)ului  ar  constitui  o  temä  foarte  po«trivitä 
pentru  un  tablou  alegoric  menit  sä-1  distreze  timp  de  o 
jumätate  de  orä  pe  un  suveran  în  vizitä  prin  regatul  säu. 
Sistemul  de  ,,mijloace  audiovizualeu  si  de  ,,mass  mediact 
joacä  un  rol  alegoric  similar  în  procesul  educativ  con- 
temporan.  Centrul  de  greutate  al  alegoriei  naive  se  gä- 
se§te,  datoírita  caraoterului  ei  soenic,  în  artele  plastice, 
tiind  mai  realizatä  din  punct  de  vedere  artistic  atunjci 
cînd  ia  forma  comicului  ocazional  ca  în  cazul  caric^turii 
politice.  Alegoriile  naive  din  picturile  murale  §i  statuile 
ofioiale,  desi  creeazä  impresia  de  durabil  si  grandios,  tind 
sä  se  demodeze  foarte  repede. 

La  un  pol  al  comentariului  se  aflä  asadar  alegoria 
naivä  care  datoritä  efortului  de  a-si  transmite  sensurile 
alegorice  îsi  pierde  cu  desävîrsire  centrul  literar  sau  ipo- 
tetic.  Cînd  spun  cä  alegoria  naivä  tinde  sä  se  demodeze 
usor,  înteleg  prin  aceasta  cä  o  alegorie  care  nu  permite  o 
cît  de  redusä  analizä  literalä  a  imaginilor  —  cu  alte  cu- 
vinte  o  scriere  discursivä  în  care  au  fost  introduse  una 
sau  douä  imagini  ilustrative  —  va  trebui  sä  fie  tratatä 
mai  curînd  ca  document  de  istoria  ideilor  decît  ca  operä 
literarä.  Astfel,  cînd  autorul  Cärtii  a  doua  a  lui  Esdra 
introduce  imaginea  alegoricä  a  unui  vultur  prin  cuvinte- 
le  :  ,,Privifi,  în  dreapta  s-a  înältat  o  aripä  ce  a  domnit 
peste  întreg  p>ämîntulíC,  este  clar  cä  pe  el  nu  îl  intereseazä 
în  suficientä  mäsurä  vulturul  ca  imagine  poeticä,  pentru 
ca  scrierea  sa  sä  se  mentinä  în  limitele  expresiei  literare. 
Expresia  literarä  se  întemeiazä  pe  metafora  purä,  în  timp 
ce  alegoria  naivä  se  bazeazä  pe  metafora  eterogenä. 

Putem  desooperi  în  cadrul  literaturii  o  scalä  gradatä 
avînd  la  o  extremrtate  alegoria  cea  mai  explicitä  care 
aproape  iese  din  limitele  expresiei  literare,  iar  la  cealaltä, 
forma  cea  mai  aluzivä  implicitä  si  antialegoricä.  La  o 
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extremitate  a  scalei  întîlnim  alegoriile  continue  ca  Dru- 
mul  pelerinului  sau  Crâiasa  zînelor9  precum  çi  alegoriile 
în  stil  liber  mentionate  anterior.  Urmeazä  apoi  poemele 
caracterizate  printr-o  accentuatä  tendint;ä  doctrinarä,  în 
care  elementele  fic^ionale  inteme  au  o  functie  exempla- 
rä  ;  aici  s-ar  încadra  de  exemplu  poemele  epice  ale  lui 
Milton.  La  mijlocul  scalei  se  situeazä  opere  a  eäror  struc- 
turä  imagisticä,  deçi  extrem  de  sugestivä,  se  raporteazä 
implicit  numai  la  evenimente  çi  idei  ca  îni  cazul  celor 
mai  multe  creatii  shakespeariene.  Pe  mäsurä  ce  înain- 
täm  imagistica  poeticä  se  îndepärteazä  tot  mai  mult  de 
exemplu  si  precept,  asumînd  treptat  un  caracter  ironic 
çi  paradoxal.  Oriticul  modern  se  simte  în  sfîrsit  în  largul 
säu  în  aceastä  zonä,  modalitatea  literarä  ironicä  si  impli- 
citä  apropiindu-se  mai  mult  de  viziunea  literalä  moder- 
nä  a  artei,  de  ideea  cä  poezia  trebuie  sä  evite  afirmatia 
explicitä. 

Se  cunosc  mai  multe  tipuri  de  imagisticä  ironicä  si 
antialegoricä.  Unul  dintre  acestea  ar  fi  simbolul  carac- 
teristic  çcolii  metafizice  din  epoca  barocului,  asa-numi- 
tul  ,,conceitct  sau  asocierea  deliberat  fortatä  a  unor  noti- 
uni  care  sînit  în  mod  obiçnuit  disparate.  Procedeele  para- 
doxale  ale  tehnicii  folosite  de  poetii  metafizici  se  bazea- 
zä  pe  convingerea  lor  cä  relatia  internä  dintre  naturä  §i 
artä  dispare,  transformîndu-se  într-o  relatie  exterioarä. 
Un  alt  exemplu  ar  fi  imaginea-substitut  cultivatä  de 
simbolism  care  se  încadreazä  în  tehnica  sugerärii  si  evo- 
cärii  obiectelor  färä  mentionarea  lor  directä.  Tot  aici  am 
putea  include  çi  imaginea  denumitä  de  T.S.  Eliot  ,,co- 
relativ  obiectivc;,  care  determinä  o  concentrare  spre  inte- 
rior  a  emotiei  în  poezie,  functionînd  în  acelasi  timp  çi 
ca  substitut  al  ideii.  Simbolul  heraldic  apartine  si  el 
acestei  categorii  înrudindu-se  strîns,  identificîndu-se 
aproape,  cu  corelativul  obiectiv ;  el  este  imaginea  em- 
blematicä  centralä  la  care  ne  gîndim  în  primul  rînd 
atunci  cîrid  ne  referim  la  sensul  cuvîntului  ,,simbolw  în 
literatura  modernä.  Pe  aceastä  linie  se  înscrie  litera  pur- 
purie  la  Hawthorne,  balena  albä  la  Melville,  vaza  de  aur 
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la  James  sau  farul  la  Virginia  Woolf.  Acest  tip  de  ima- 
gini  se  deosebe§te  de  imaginea  folositä  în  alegoria  for- 
malä  prin  absenta  legäturii  continue  dintre  naturä 
artä.  Spre  deosebire  de  simbolurile  alegorice  ale  lui  Spen- 
ser,  de  exemplu,  imaginea  emblematicä  heraldicä  se 
aflä  îmtr-o  pozitie  ironicä  §i  paradoxalä  atît  fatä  de  na- 
ratiune  cît  §i  fatä  de  sens.  Ca  unitate  a  sensului  ea  frî- 
neazä  mersul  naratiunii,  iar  ca  unitate  a  naratiunii,  com- 
plicä  sensul.  In  ea  se  îmbinä  calitätile  simbolului  intrin- 
sec  al  lui  Carlyle,  avînd  o  semnificatie  în  sine,  cu  cele 
ale  simbolului  extrinsec,  indicînd  în  mod  ambiguu  ceva 
din  exterior.  Aceastä  tehnicä  simbolicä  se  bazeazä  pe 
sesizarea  puternicului  antagonism  dintre  aspectul  literal 
§i  cel  descriptiv  al  simbolurilor,  care  explicä  de  altfel 
si  contrastul  dintre  opera  lui  Mallarmé  çi  cea  a  lui  Zola 
în  cadrul  literaturii  secolului  al  XIX-lea. 

Coborînd  pe  scalä  întîlnim  prooedee  §i  mai  indirec- 
te  cum  ar  fi  asociatiile  strict  personale,  simbolismul  voit 
ermetic,  maimutärelile  deliberate  ale  dadaismului  si  alte 
indicii  similare  ale  apropierii  de  ccalaltä  limitä  a  expre- 
siei  literare.  Se  impune  sä  tinem  seama  de  toatä  aceastä 
gamä  de  posibile  interpretäri,  ca  sä  putem  corija  atît 
punctul  de  vedere  al  criticilor  medievali  çi  renascenti§tiy 
care  susüneau  câ  poezia  majorä  trebuie  tratatä  cît  mai 
mult  posibil  ca  alegorie  continuä,  cît  §i  cel  al  criticilor 
moderni  dupä  car>e  poezia  este  esentialmente  antialego- 
ricä  §i  paradoxalä. 

Literatura  ni  se  prezintä  acum  ca  un  ansamblu  de 
creatii  ipotetice  care,  nedepinzînd  neapärat  de  lumile  a- 
devärului  si  realitätii,  dar  nefiind  nici  în  mod  obligato- 
riu  separate  de  acestea,  poate  intra  în  orice  fel  de  rela- 
tii  cu  ele,  de  la  cele  mai  explicite  pînä  la  cele  mai  putin 
explicite.  Aceasta  ne  aminteçte  de  relatia  dintre  mate- 
maticä  §i  çtiintele  naturii.  Asemenea  literaturii,  matema- 
tica  recurge  la  o  metodä  ipoteticä  caracterizîndu-se  prip 
consecventä  internä  si  nu  printr-o  modalitate  descriptivä 
sau  o  redare  fidelä  si  exterioarä  a  naturii.  Atunci  cînd  se 
aplicä  unor  realitäti  exterioare,  ceea  ce  se  verificä  nu 
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este  adevärul  afirmatiilor,  ci  aplicabilitatea  lor.  Cum  în 
cadrul  acestui  eseu  am  folosit  la  tot  paisul  pisica  drept 
emblemá  semanticä,  voi  recurge  din  nou  la  ea,  ilustrînd 
cele  spuse  prin  soarta  pisicii  lui  Ruskin  care,  deçi  nu  se 
afla  în  odaie,  a  fost  însfäeatä  de  cätre  acesta  si  azvîrlitä 
pe  fereasträ.  Acest  fapt  a  constituit  obiectul  unei  dispute 
dintre  Yeats  si  Sturge  Moore  (Nota  20)  cu  care  prilej  se 
comenta  tocmai  distincfia  mai  sus  menfionatä.  Oricine 
încearcä  sä-si  confrunte  judecata  cu  realitäfile  exterioare 
nu  poate  sä  nu  recurgä  pînä  la  urmä  la  un  crez  axioma- 
tic.  Deosebirea  dintre  un  fapt  empiric  si  o  iluzie  nu  tine 
de  logicä  si  nu  poafe  fi  prin  unmare  demonstratä.  Ea  se 
„demonstreazä“  doar  prin  necesitatea  practicá  §i  afecti- 
vä  de  a  crede  în  existen^a  acestei  deosebiri.  Pentru  poet 
qua  poet  aceastä  necesitate  nu  existä  asa  cum  nu  existä 
nici  o  rafiune  poeticä  care  sä-1  împingä  la  afirmarea  sau 
negarea  existentei  vreunei  pisici,  reale  sau  ruskiniepe. 

Conceptia  dupä  care  arta  este  legatä  de  realitate 
printr-o  relatie  potentialä,  care  nu  este  nici  directä,  nici 
negativä,  rezolvä  în  cele  din  urmä  dicotomia  dintre  agre- 
abil  si  instructiv,  dintre  stil  §i  mesaj.  Deosebirea  dintre 
„încîntareu  si  pläcere  este  destul  de  greu  de  sesizat ;  ea 
a  avut  drept  rezultat  acel  hedonism  estetic  la  caore  ne 
refeream  în  introducere,  —  incapacitatea  de  a  face  dis- 
tinctia  dintre  aprecierile  personale  si  cele  impersonale 
în  evaluarea  artei.  Vechea  teorie  a  catarsisului  porncçte 
de  la  ideea  cä  emotia  artisticä  nu  reprezintä  producerea 
unei  emotii  reale  ci  producerea  $i  eliminarea  emotiei  re- 
ale  în  exterior  pe  un  alt  fond,  pe  care  1-am  putea  numi 
exaltare  sau  exuberantä  :  viziunea  uqui  lucru  eliberat 
din  cätuçele  experientei,  sentimentul  pe  care  i-1  dä  citi- 
torului  transmutatia  experientei  într-o  formä  de  mime- 
sis,  a  vietii  în  artä,  a  rutinei  în  joc.  In  centrul  educatiei 
liberale  ceva  se  cere  cu  necesitate  eliberat.  Metafora 
creatiei  sugereazä  imaginea  paralelä  a  nasterii  si  inträrii 
organismului  nou  näscut  în  ciclul  existentei  autonome. 
Extazul  creatiei  si  articularea  acestuia  produc,  la  un 
anumit  nivel  al  efortului  creator,  cotcodäcitul  gäinii  ;  pe 
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un  alt  plan  însä  el  genereazä  starea  de  spirit  pe  eare 
criticii  italieni  o  numeau  sprezzatura  §i  cäreia  Hoby  îi 
spunea,  traducîndu-1  pe  Castiglione,  ,,dezläntuire“,  acel 
sentiment  de  exuberantä  $i  eliberare  pe  care  îl  treze§te 
disciplina  desävlr§iitä  în  care  dansatorul  se  confundä  cu 
dansul. 

Este  imposibil  sä  ne  închipuim  cä  ceea  ce  Milton 
numea  „somptuoasa  tragediew  ar  putea  provoca  un  sen- 
timent  real  de  întristare  sau  durere.  Färä  îndoialä  cä 
Per§ii  lui  Eschil  §i  Macbeth  al  lui  Shakespeare  sînt  tra- 
gedii,  dar  ambele  se  asociazä  cu  cîte  o  särbätoare  natio- 
nalä  —  vi'dtoria  de  la  Salamina  çi  respectiv  încoronarea 
lui  James  I.  Unii  critici  aplicä  çi  creatiei  shakespeariene 
teoria  factorului  emotional,  vorbind  despre  existenta  unei 
,,p>erioade  tragiceu  între  1600  §i  1608  cînd  se  presupune 
cä  dramaturgul  ar  fi  fost  peste  mäsurä  de  nefericit.  Este 
imposibil  însä  ca  un  artist,  realizînd  o  operä  de  talia 
Regelui  Lear ,  sä  nu  încerce  un  sentiment  de  exuberantä 
si  dacä  nu  avem  nici  un  drept  sä  atribuim  aceastä  stare 
de  spirit  dramaturgului,  putem  în  schimb  sä  calificäm 
astfel  cu  certitudine  efectul  pe  care  îl  are  aceastä  piesä 
asupra  noasträ.  Pe  de  altä  parte,  orbirea  lui  Gloucester 
are,  oricît  ar  pärea  de  ciudat,  functia  de  a  ne  distra,  cu 
atît  mai  mult  cu  cît  pläcerea  pe  care  ne-o  produce  n-are 
nimic  de-a  face  cu  sadismul.  Atunci  cînd  o  operä  litera- 
rä  ne  „deprimätc  de  vinä  este  fie  modul  în  care  a  fost 
scrisä,  fie  reacfia  cititorului.  Arta  pare  sä  producä  un 
sentiment  de  bucurie  care,  de§i  numit  de  unii,  printre 
care  §i  de  Wordsworth,  „pläcerew  este  de  fapt  mai  cu- 
prinzätor  decît  aceasta.  „Exuberanta  este  frumusetew 
spunea  Blake.  Aceasta  ni  se  pare  o  rezolvare  aproape 
definitivä  nu  numai  a  problemei  de  mai  pufinä  impor- 
tanfä  a  definirii  frumosului,  ci  §i  a  unei  chestiuni  cu 
mult  mai  importante,  aceea  a  semnifioatiei  reale  a  catar- 
sisului  §i  extazului. 

Desigur  aceastä  exuberantä  are  în  egalä  mäsurä  un 
caracter  intelectual  cît  §i  unul  emotional  :  Blake  însuiçi 
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era  înclinat  sä  defineascä  poezia  drept  ,,o  alegorie  care 
se  adreseazä  facultä^ilor  intelectualect.  Universului  uman 
îi  sînt  proprii  trei  tipuri  de  constrîngeri  exterioare  :  cea 
exercitatä  asupra  acfiunii,  sau  legea  ;  cea  exercitatä  asu- 
pra  gîndirii  sau  faptul ;  si  cea  exercitatä  asupra  senti- 
mentului,  care  însoteçte  întotdeauna  senza^ia  de  pläcere 
fie  cä  este  produsä  de  Paradisul  lui  Dante  sau  de  o  în- 
ghe^atä.  Dar  în  lumea  imaginafiei  se  înaltä,  eliberatä  de 
aoeste  constirîngeri,  o  a  patra  forfä  care  confine  etica, 
frumosul  si  adevärul,  färä  a  fi  însä  niciodatä  subordona- 
tä  acestora.  Opera  imaginativä  nu  ne  oferä  imaginea  mä- 
retiei  individuale,  a  poetului  d  viziunea  a  ceva  imperso- 
nal  cu  mult  mai  impresionant,  viziunea  unui  act  hotärî- 
tor  de  eliberare  spiritualä,  a  recreärii  omului. 

FAZA  MITICÀ  :  SIMBOLUL  CA  ARHETIP 

In  cadrul  fazei  formale  poemul  nu  se  încadreazä  nici 
în  categoria  scrierilor  „artisticecc  nici  în  cea  a  scrierilor 
„verbaletc,  reprezentînd  o  clasä  de  sine  stàtatoare.  Forma 
sa  implicâ  douä  aspecte.  în  primul  rînd  ea  este  unicä, 
fiind  un  produs  artificial  sau  o  techne  cu  o  structurä 
specificä  a  imaginii  care  trebuie  cercetatä  ca  un  obiect 
în  sine,  färä  referire  imediatâ  la  alte  lucruri  cu  care  se 
aseamänä.  în  consecinfä,  critica  trebuie  sä  pomeascà  de 
la  poem  $i  nu  de  la  o  conceptáe  anterioarä  despre  poezie 
sau  de  la  o  definitie  a  acesteia.  în  al  doilea  rînd,  poemul 
nu  este  decît  un  exemplar  dintr-o  clasä  de  forme  simi- 
lare.  De§i  §tia  cä  dintr-un  anumit  punct  de  vedere  Oedi - 
pus  Tyrannus  nu  se  aseamänä  cu  nici  o  altä  tragedie, 
Aristotel  î§i  dädea  seama  cä  aceastä  piesä  apar^ine  to- 
tuçi  olasei  denumite  tragedie.  Noi  oare  am  avuit  prilejul 
sä  cunoaçtem  opera  lui  Shakespeare  çi  pe  cea  a  lui  Ra- 
cii^e,  putem  adäuga  cä  tragedia  reprezintä  mai  mult  de- 
cît  o  simplä  fazä  a  teatrului  grec.  Elementele  apartinînd 
tragediei  pot  fi  descoperite  si  în  opere  literare  care  nu 
aparfin  genului  dramatic.  Pentru  a  înfelege  açadar  ce 
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este  tragedia  trebuie  sä  iesim  din  cadrul  strict  istoric  §i 
sä  abordäm  problema  definirii  unui  aspect  al  literaturii 
väzut  în  ansamblul  säu.  Dacä  vom  lua  în  considerare 
relatiile  exterioare  ale  unui  poem  cu  celelalte  poeme, 
vom  consitata  cä  douä  concepte  —  conventia  §i  genul  — 
capätä,  peintru  prima  datä,  o  deosebitä  importantä  în 
criticä  (Nota  21). 

La  baza  studiului  genurilor  stau  analogiile  formale. 
Critica  documentarä  §i  istoricä  se  caracterizeazä  prin 
imposibilitatea  folosirii  unor  asemenea  analogii.  Ea  poa- 
te  detecta  în  mod  destul  de  plauzibil  influenfele  existente 
sau  inexistente,  dar  dacä  i  se  va  cere  sä  compare  o  tra- 
gedie  shakespeareanä  cu  unia  de  Sofocle  numai  pe  consi- 
derentul  cä  ele  apar^in  aceluiaçi  gen,  criticul  istoric  va 
fi  silit  sà  se  märgineascä  la  considerafiuni  generale  pri- 
vind  tragismul  conditiei  umane.  în  mod  similar  nimic  nu 
ne  izbe§te  mai  mult  în  critica  retoricä  decît  totalul  de- 
zinteres  fafä  de  problemele  legate  de  gen  :  cînd  analizea- 
zâ  o  operä  literarä,  pe  criticul  retoric  nu-1  intereseazä 
prea  mult  dacä  aceasta  este  o  piesä,  un  poem  liric  sau 
un  roman.  E1  poate  chiar  sä  aíirme  cä  în  literaturä  nu 
existä  genuri.  Aceasta  se  datoreste  faptului  cä  el  studi- 
azä  structura  pur  si  simplu  ca  pe  o  operä  de  artä  si  nu 
ca  pe  o  creatie  artificialâ  cu  o  func^ie  posibilä.  Dar  pe 
lîngä  surse  §i  influenfe  (dintre  care  multe  nu  au  în  reali- 
tate  nici  cel  mai  vag  caraoter  analogic),  mai  întîlnim  în  li- 
teraturä  o  serie  de  alte  analogii  de  o  facturä  diferitä  ; 
descoperirea  lor  reprezintä  o  parte  importantä  a  experi- 
enfei  noastre  literare  reale,  indiferent  de  rolul  pe  care 
1-a  de^inut  ea  în  criticä  pînä  în  prezent. 

Principiul  fundamental  al  fazei  formale,  dupä  care 
poemul  este  o  imitatie  a  naturii,  are  ca  rezultat,  în  ciuda 
incontestabilei  sale  soliditäti,  izolarea  poemului  de  restul 
creatiilor  similare  lui.  Poemul  poate  fi  situdiat  însä  nu 
numai  ca  imitatie  a  niaturii,  ci  §i  ca  imitatie  a  altor  po- 
eme.  Dupä  cum  ne  aratâ  Pope,  Virgiliu  a  desccperit  cä 
a  lua  drept  model  natura  înseamnä  în  ultimä  instantä  a-1 


118 


ANATOMIA  CRITICH 


lua  drept  model  pe  Homer.  Dacä  vom  privi  poemul  prin 
prisma  rela^iei  sale  cu  alte  poeme,  ca  o  unitate  a  poezi- 
ei,  vom  ajunge  la  concluzia  cä  studiul  genurilor  trebuie 
sä  se  întemeieze  pe  studiul  conventiei.  Critica  literarä 
care-§i  propune  sä  întreprindä  un  asemenea  studiu  va 
trebui  sä  se  bazeze  pe  acel  aspect  al  simbolismului  care 
leagä  poemele  între  ele,  fixîndu-§i  ca  obiect  studiul  sim- 
bolurilor  comune  mai  multcr  poeme.  ^elul  ei  final  este 
sä  cuprindä  în  cîmpul  investigatiei  sale  nu  numai  poemul 
izolat,  ca  imitatie  a  naturii,  ci  întreaga  ordine  verbalä, 
ca  reflectare  în  planul  artei  a  ordinii  din  naturä. 

Toate  formele  artistice  sînt  supuse  în  égalä  mäsurä 
conventiei,  în  mod  obiçnuit  însä  ne  putem  da  seama  de 
acest  lucru  numai  dacä  nu  sînitem  prea  familiarizati  cu 
conventia  respectivä.  Elementul  convention£l  din  litera- 
turä  este  mascat  în  prezent  cu  multä  grijä  de  legea  drep- 
turilor  de  autor  care  pretinde  cä  fiecare  operä  artisticä 
reprezintä  o  inventie  suficient  de  personalä  pentru  a 
putea  fi  brevetatä.  In  ccnsecintä  factorii  care  contribuie 
astäzi  la  conventionalizarea  literaturii  moderne  —  ca  de 
exemplu  modelarea  politicii  redactionale  dupä  cerintele 
cititorilor,  avînd  ca  rezultat  conventionalizarea  continu- 
tului  periodicelor  —  trec  adeseori  neobservati.  A  demon- 
stra  cä  A  s-a  inspirat  din  B  este  doar  operä  de  eruditie 
atunci  cînd  A  nu  mai  este  în  viatä,  dar  dovada  unui 
furt  moral  dacä  A  mai  träieste  încä.  Aceasta  determinä 
aprecierea  eronatä  a  unei  întregi  categorii  de  opere  lite- 
rare  în  care  inträ  §i  poezia  lui  Chaucer,  de  exemplu, 
constînd  în  cea  mai  mare  parte  din  traduceri  sau  para- 
frazäri  ale  creatiilor  altora  ;  sau  piesele  lui  Shakespeare 
al  cäror  text  reproduce  uneori  cuvînt  cu  cuvînt  sursa 
de  inspiratie,  sau  poemele  lui  Milton,  care  nu  voia  alt- 
ceva  decît  sä  se  inspire  cît  mai  mult  din  Biblie .  Dar 
numai  cititorul  neexperimentat  cautä  cu  orice  pret  sîm- 
burele  de  originalitate  din  aceste  opere.  Avem  deseori 
tendinta  sä  consideräm  cä  este  absolut  neeesar  ca  valoa- 
rea  creatiei  unui  poet  sä  se  deosebeascä,  dacä  nu  chiar 
sä  conitrasteze,  cu  ceea  oe  este  valoros  în  operele  din 


FAZA  MITICA  :  SIMBOLUIj  ca  arhetip 


119 


care  s-a  inspirat ;  ajungem  astfel  sä  nesocotim  unele  ele- 
mente  critice  esen^iale,  concentiríndu-ne  aten^ia  asupra 
unora  periferice.  Adevärata  märetie  a  Paradisului  Redo- 
bîndit,  ca  operä  poeticä,  nu  este  datä  în  primul  rînd  de 
grandioasele  omamente  retorice  pe  care  le-a  adäugat 
Milton  sursei  sale  de  inspira^ie,  ci  de  însäsi  tema  pe  care 
poetul  o  preia  §i  o  transmite  cititorului.  Ideea  cä  poetului 
major  i  se  încredinfeazä  o  temä  majorä  este  pentru  Mil- 
ton  un  fapt  irncontestabil ;  ea  ccntrazice  însä  majoritatea 
prejudecätilor  privind  creatia  literarä,  specifice  modului 
mimetic  inferior,  prejudecäý  care  ne  sînt  transmise  prin 
intermediul  educatiei. 

Deprecierea  conventiei  pare  sä  fie  o  consecintä,  dacä 
nu  chiar  un  aspect  esential  al  tendintei,  apärutä  o  datä 
cu  romantismul,  de  a  acorda  individului  o  pozitie  ideal 
superioarä  în  raport  cu  societatea  sa.  Conceptia  opusä, 
conform  cäreia  ccpilul  nou-näscut  suferä  influenta  ere- 
ditätii  §i  a  mediului  care  îl  leagä  de  societatea  dinainte 
constituitä,  se  apropie  mai  mult  de  realitate,  fiind  pre- 
ferabilä  celei  dintîi  ca  punct  de  plecare,  indiferent  de 
doctrinele  pe  care  le-a  generat.  Transpusä  în  plan  lite- 
rar  ea  ne  demonstreazä  cä  poemul  se  na§te,  asemenea 
copilului,  într-o  ordine  verbalä  dinainte  constituitä,  pur- 
tînd  marca  structurii  poetice  cäreia  îi  apartine.  Copilul 
nou  näscut,  privit  ca  unitate  a  individualitätii,  repro- 
duce  întocmai  träsäturile  societätii  sale ;  acelaçi  tip  de 
relafii  se  stabilesc  çi  între  poemul  nou  creat  çi  sccietatea 
poeticä  din  care  face  parte. 

Nu  putem  accepta  o  teorie  literarä  care  nu  face  dis- 
tinctia  dintre  elemerutele  originale  çi  cele  preluate,  presu- 
punînd  cä  poetul  „creatortc  se  aseazä  la  masä  cu  un  cre- 
ion  çi  o  coalä  albä  de  hîrtie  în  fafä  pentru  a  produce  în 
cele  din  urmä  un  poem,  printr-un  act  miraculos  de  cre- 
abe  ex  nihilo.  Acest  mod  de  creatie  nu  este  propriu  fiin- 
tei  umane.  Aça  cum  orice  nouä  descoperire  çtiintificä 
es-te  o  manifestare  a  unui  fenomen  care  se  gäsea  dinain- 
te  în  stare  latentä  în  cadrul  ordinii  naturale,  legîndu-se 
totodatä  logic  de  întreaga  structurä  a  çtiintei,  tot  astfel 
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§i  poemul  nou  creat  exprimä  ceva  dinainte  existent  în 
stare  latentä,  în  cadrul  ordinii  verbale.  Literatura  poate 
avea  drept  confínut  realitatea,  viata,  experienta,  njatura, 
adevärul  imaginativ,  condi^iile  sociale  sau  orice  altceva  ; 
dar  ea  nu  se  compune  în  sine  din  toate  acestea.  Un 
poem  nu  se  poate  na§te  decît  din  alte  poeme ;  la  fel,  ro- 
manele  se  nasc  din  alte  romane.  Literatura  î§i  autodeter- 
minä  forma  ;  ea  nu  i  se  poate  impune  din  exterior  :  for - 
mele  literare  nu  pot  avea  o  existentä  extraliterarä  aça 
cum  nici  formele  de  sonatä,  fugä  sau  rondo  nu  pot  exista 
în  afara  muzicii. 

Nimeni  nu  contesta  acest  lucru  înainte  ca  procesul 
de  comercializare  a  literaturii  sä  mascheze  un  numär 
considerabil  de  realitäti  critice.  Cînd  Milton  a  început  sä 
compunä  poemul  dedicat  lui  Edward  King,  el  nu  si-a  pus 
întrebarea  „ce  aç  putea  sä  spun  despre  King  ?  íC  ci  ,,cum  ar 
trebui  tratat  subiectul  acesta  pentru  ca  rezultatul  sä  fie 
un  poem  ?“.  Ideea  dupä  care  conventia  presupune  lipsà 
sentimentului,  poetul  realizînd  impresia  de  „sinceritateu 
(care  reprezintä,  de  fapt,  articularea  unei  emotii)  numai 
prin  nesocotirea  ei,  este  contrazisá  de  toate  faptele  de 
istorie  si  experientä  literarä.  Originea  acestei  teorii  tre- 
buie  cäutatä  tot  îr^  conceperea  poeziei  ca  descriere  a 
unei  emotii,  al  cärei  sens  ,,literaltc  este  dat  de  sentimen- 
tele  personale  ale  poetului.  Un  studiu  competent  al  lite- 
raturii  va  demonstra  însä  destul  de  repede  cä  adevärata 
deosebire  dintre  un  poet  original  §i  un  epigon  constä  pur 
çi  simplu  în  faptul  cä  cel  dintîi  este  un  imitator  mai 
profund.  Ideea  de  originalitate  r^e  trimite  la  originile  li- 
teraturii,  aça  cum  radicalismul  ne  conduce  la  rädäcinile 
sale.  Remarca  lui  T.S.  Eliot  cä  un  poet  bun  este  mai  cu- 
rînd  tentat  sä  preia  întocmai  decît  sä  imite  (Nota  22)  ne 
fumizeazä  o  conceptie  mai  echilibratä  a  conventiei,  sub- 
liniind  faptul  cä  poemul  se  leagä  în  mod  specific  de  alte 
poeme  çi  nu  de  niçte  abstractiuni  vagi  ca  traditia  sau 
stilul.  Legea  drepturilor  de  autor  çi  practicile  legate  de 
ea  fac  ca  romancierul  modern  sä  nu  poatá  împrumuta 
din  alte  opere  literare  altceva  decît  titlul  :  Cui  îi  bate 
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ceasul,  Fructele  mîniei,  Zgomotul  §i  furia  sînt  doar  cîte- 
va  exemple  care  demonstreazä  cîtä  noblete  impersonalä 
çi  ce  bogätie  asociativä  poate  cîstiga  scriitorul  prin  con- 
tactul  cu  conventia. 

Asa  cum  se  întîmplä  çi  cu  alte  creatii  divine,  tatäl 
unui  poem  este  mult  mai  greu  de  identificat  decît  mama 
sa.  Faptul  cä  aceasta  din  urmä  este  îqsä§i  natura,  dome- 
niul  realitätii  obiective,  considerat  ca  domeniu  aí  comu- 
nicärii,  nu  poate  fi  contestat  de  nici  o  teorie  literarä  cît 
de  cît  competentä.  Dar  atîta  timp  cît  vom  continua  sä 
credem  cä  poetul  este  tatäl  poemului,  vom  fi  incapabiü 
sä  distingem  literatura  de  structurile  verbale  discursive. 
Creatia  scriitorului  discursiv  este  un  act  deliberat,  în 
care  vointa  actioneazä,  împreunä  cu  sistemul  simbolic 
utilizat,  asupra  masei  de  obiecte  descrise.  Dar  poetul 
care  creeazä  sub  impulsul  inspiratiei  çi  nu  al  voir$ei  nu 
poate  fi  tatäl  propriului  säu  poem  ;  în  cel  mai  bun  caz 
el  poate  fi  mamoçul,  sau,  çi  mai  precis,  pîntecul  naturii- 
mame,  eul  ei  cel  mai  intim,  dacä  ne  putem  exprima  ast- 
fel.  Faptul  ca  revizuirea  unui  poem  este  posibilä,  cä  poe- 
tul  poate  reveni  asupra  formei  acestuia,  schimbînd-o  pe 
alocuri,  nu  pentru  cä  aça  i-ar  suna  mai  bine,  ci  pur  çi 
simplu  pentru  cä  aça  este  mai  bine,  demonstreazä  cu  cla- 
ritate  cä  poetul  este  silit  sä  aducä  pe  lume  poemul  de 
îndatä  ce  acesta  i  s-a  înfiripat  îrv  minte.  E1  trebuie  sä 
aibä  grijä  ca  aceastä  naçtere  sä  se  producä  în  cît  mai 
bune  conditiuni  çi  färä  nici  un  accident,  iar  dacä  poe- 
mul  se  naçte  viu  el  este,  la  rîndul  säu,  neräbdätor  sä  se 
desprindä  de  poet,  tipînd  sä  fie  desprins  de  toate  cor- 
doanele  ombilicale  çi  tuburile  nutritive  ale  personalitätii 
acestuia. 

Adeväratul  pärinte  sau  prinicipiu  formativ  al  poe- 
mului  este  însäçi  forma  poemului,  manifestare  a 
spiritului  universal  al  poeziei,  acel  „unic  generator14 
al  sonetelor  shakespeariene,  care  nu  este  nici  poetul, 
nici  înduioçätoarea  fantomä  a  domnului  W.  H.  ci  pur  çi- 
simplu  subiectul  ales  de  poet,  unicul  suveran  al  pasiunii 
sale.  Cînd  poetul  se  referä  la  principiul  intern  care  dä 
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formä  poemulul,  se  presupune  cä  el  renuntä  la  invoca- 
rea  traditionalä  a  muzelor-femei,  considerîndu-se  pe  sine 
într-un  fel  de  relatie  femininä,  sau  cel  putin  receptivä, 
fatä  de  un  anume  zeu  sau  stäpîn,  fie  acesta  Apolo,  Dicr- 
nisos,  Eros,  Isus  sau  (ca  în,  cazul  lui  Milton)  Sfîntul  Duh. 
Ovidiu  spunea  :  „Est  deus  in  nobisu  ;  în  epoca  modernä 
am  putea  aminti  în  acest  context  afirmatiile  pe  care  le 
íace  Nietzsche  în  Ecce  Homo  cu  privire  la  propria  sa  ins- 
piratie. 

Problema  conventiei  se  reduce  în  ultimä  instantä  la 
problema  comunicärii  artei,  cäci  literatura  este  incontes- 
tabil  o  modailitate  de  comunicare  întocmai  ca  §i  oelelalte 
structuri  verbale  asertorii.  Privitä  în  ansamblul  ei  poezia 
nu  mai  apare  ca  un  simplu  agregat  de  artificii  care  imi- 
tä  natura,  ci  ca  una  dintre  activitätile  umane  creatoare 
conceputä  ca  întreg.  Dacä  am  adopta  în  acest  context 
termenul  de  „civilizatieu  am  putea  spune  cä  a  patra  fazä 
considerä  poezia  una  din  modalitätile  tehnice  ale  civili- 
zatiei.  Aceastä  fazä  studiazä  açadar  aspectul  social  al 
poeziei  situînd  creatia  poeticä  în<  centrul  comunitätii. 
Simbolul  functioneazä  aici  ca  o  unitate  comunicabilä, 
cáreia  îi  vom  da  numele  de  arhetip,  adicä  imagine  tipi- 
cä  sau  recurentä.  Prin  arhetip  vom  întelege  un  simbol 
care  leagä  un  poem  de  altul  contribuind  astfel  la  unifi- 
carea  §i  sistematizarea  experientei  noastre  literare.  Çi  a§a 
cum  arhetipul  este  un  simbol  comunicabil,  tot  aça  criti- 
ca  arhetipalä  prive§te  literatura  în  primul  rînd  ca  fapt 
social  §i  ca  mod  de  comunicare-  Prin  studiul  conventiilor 
§i  genurilor  ea  cautä  sä  încadreze  poemele  în  corpul  poe- 
ziei  ca  întreg. 

Repetarea  într-un  mare  numär  de  poeme  a  anumi- 
tor  imagini  obiçnuite  de  naturä  concretä,  ca  marea  sau 
codrul  de  exemplu,  nu  poate  fi  numiitä  nici  mäcar  „coin- 
cidentäa,  deoarece  termenul  acesta  se  aplicä  de  obicei 
numai  elementelor  structurale  cärora  nu  li  se  poate  atri- 
bui  nici  o  functionalitate.  Aceastä  repetitie  evidentiazä 
însä  cu  multä  pregnantä  unitatea  proprie  atît  naturii  pe 
care  o  imitä  poezia  cît  §i  activitätii  de  comunicare  la  care 


FAZA  MITICA  :  SIMBOLUL  CA  ARHETIP 


123 


aceasta  ia  parte.  Datoritä  lärgirii  contextului  de  comuni- 
care  prir>  intermediul  educatiei,  o  povestire  despre  mare 
pcate  avea  o  rezonantä  profundä  în  imaginatia  unui  citi- 
tor  care  nu  a  päräsit  mai'Odatä  provincia  Saskatchewan 
cäpätînd  astfel  un  caracter  arhetipal.  Faptul  cä  imaginile 
pastorale  sînt  folosite  în  mod  deliberat  în  Lycidas ,  de 
exemplu,  tocmai  pentru  caracterul  lor  conventional,  r>e 
convinge  dc  însä§i  existenta  conventiei  modului  pastoral 
§i  ne  face  sä  asociem  aceste  imagini  cu  alte  comp>onente 
ale  experientei  noastre  literare. 

Astfel  ne  vom  gîndi  în  primul  rînd  la  originea  con- 
ventiei  pastorale  în  opera  lui  Teocrit,  unde  apare  pentru 
întîia  oarä  elegia  pastoralä  ca  adaptare  literarä  a  ritua- 
lului  lamentatiei  lui  Adonis  (Nota  23)  ajungînd  mai  apoi 
prin  Teocrit  la  Virgiliu  si  la  întreaga  traditie  pastoralä 
pînä  la  Calendarul  pästorwlui  §i  mai  tîrziu  la  Lycidas 
însuçi.  Ne  vom  gîndi  apoi  la  complicata  simbolisticä  pas- 
toralä  a  Bibliei  si  a  religiei  creçtine,  incluzînd  pe  Abel, 
psalmul  al  23-lea  precum  §i  pe  Cristos,  pästorul  cel  bun, 
la  rezonantele  ecleziasitice  ale  cuvintelor  „päs1x)ríc  çi  „tur- 
mäu,  la  veriga  de  legäturä  dintre  traditia  clasicä  çi  cea 
crestinä,  egloga  mesianicä  a  lui  Vergiliu.  Ne  vom  referi 
apoi  la  dezvoltarea  simbolismului  pastoral  în  Arcadia  lui 
Sidney  si  Cräiasa  zînelor  precum  si  la  comediile  shakes- 
peariene  a  cäror  acüune  se  desfäsoarä  într-un  decor  sil— 
van  si  la  alte  opere  de  acest  fel ;  ne  vom  putea  opri  la 
variantele  postmiltonice  ale  elegiei  pastorale,  la  Shelley, 
Arnold,  Whitman  çi  Dylan  Thomas  ;  vom  putea  stabili  o 
legäturä  çi  cu  conventiile  pastorale  din  picturä  si  muzi- 
cä.  Pe  scurt,  vom  putea  dobîndi  perspectiva  unei  întinse 
culturi  umaniste  prin  simpla  alegere  a  unui  poem  con- 
ventional  si  urmärirea  arhetipurilor  sale  de-a  lungul 
întregii  literaturi.  Un  poem  cu  caracter  conven/tional 
märturisit,  cum  este  Lycidas ,  necesitä  o  criticä  capabilä 
a-1  îngloba  în  studiul  literaturii  ca  întreg  çi  este  normal 
ca  acest  proces  sä  înceapä  chiar  din  timpul  lecturii,  în 
conçtiinta  fiecärui  cititor  cultivat.  Acest  fenomen  îçi 
gäseste  un  corespondent  în  matematieä  sau  çtiinta,  unde 
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opera  de  geniu  este  asimilatä  atît  de  repede  de  întregul 
domeniu,  încît  diferenta  dintre  activitatea  creatoare  çi 
cea  criticä  devine  aproape  imperceptibilä. 

Dacä  nu  vom  accepta  existenta  elementului  arheti- 
pal  sau  conventional  în  imagisticä,  capabil  sä  conexeze 
poemele  între  ele,  nu  ne  vom  putea  forma  o  deprindere 
mintalä  sistematicä  prin  simpla  lecturä  a  operelor  lite- 
rare.  Dar  dacä  nu  ne  multumim  doar  cu  simpla  cunoaç- 
tere  a  literaturii,  ci  încercäm  sä  descoperim  mecanismul 
acestei  ounoaçteri,  vom  constata  cä  de  fapt  în  mintea 
noasträ  are  loc  în  timpul  leoturii  un  proces  inconçtient 
;de  transformare  a  imaginilor  îp  arhetipuri  literare  con- 
ventionale.  Un  simbol  cum  este  cel  al  märil  sau  al  cîm- 
piei  nu  va  ràmîne  exclusiv  în  interiorul  operei  lui  Conrad 
sau  Hardy  :  el  se  asociazä  în  mod  necesar  cu  multe  alte 
opere,  dînd  naçtere  unui  simbol  arhetipal  al  literaturii 
în  ansamblu.  Moby  Dick  nu  poate  rämîne  numai  în  ca- 
drul  romanulul  lui  Melville  :  el  existà  dinainte  în  experi- 
enta  noasträ  imaginativä  în  care  au  pätruns  balauri  ma- 
rini  çi  leviatani  o  datä  cu  Vechiul  Testament.  Çi  ceea  ce 
se  aplicä  cititorului  se  aplicä  a  fortiori  çi  poetului  care 
ajunge  destul  de  repede  la  concluzia  cä  cea  mai  bunâ 
çcoalä  a  sufletului  säu  este  contemplarea  propriei  mä- 
refii. 

în  cadrul  fiecärei  f aze  a  simbolismului  existä  un  punct 
unde  criticul  este  silit  sä  facä  abstractie  de  universul 

de  ounostinte  al  poetului.  Astfel,  criticul  istoric  sau 

documentar  nu  poate  sä  nu-i  atribuie,  mai  devreme  sau 
mai  tîrziu,  lui  Dante  calificativul  de  poet  „medievalw, 
notiune  care  lui  Dante  însuçi  îi  era  sträinä  çi  de  neîn- 
teles.  In  critica  arhetipalä  cunoçtintele  poetului  nu  pre- 
zintä  interes  decît  în  mäsura  în  care  el  se  referä  în 

•creatia  sa  la  alti  poeti,  se  inspirä  din  aceçtia  („surselew 

sale)  sau  foloseçte  în  mod  deliberat  o  conventie.  Con*- 
trolul  poetului  nu  se  poate  extinde  dincolo  de  limitele 
kcreatiei  sale.  Criticul  arhetipal  este  singurul  în  stare  sä 
studieze  modul  în  care  se  raporteazä  poemul  respectiv 
la  restul  Uteraturii.  Trebuie  sä  se  tinä  seamä  çi  aici  de 
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deosebirea  dintre  literatura  bazatä  pe  o  conventie  expli- 
citä  cum  ar  fi  Lycidas,  în  care  poetul  însu§i  înoepe  prin 
a  se  referi  la  Teocrit,  Virgiliu,  poetdi  pastorali  renascen- 
tiçti  sau  Biblie  §i  literatura  care  încearcä  sä  ascundä  sau  sä 
ignoreze  legätura  sa  cu  conventia.  Ideea  dreptului  de  au- 
tor,  ca  §i  natura  revolutionarä  a  conceptiei  despre  creatie 
proprie  modului  mimetic  inferior  au  dus,  printre  altele,  çi 
la  opozi^ia  manifestata  de  mai  toti  scriitorii  secolului  nos- 
tru,  fatä  de  studierea  imagisticii  lor  din  punct  de  vedere 
arhetipal ;  în  consecintä,  în  abordarea  acestei  perioade 
majoritatea  arhetápurilor  vor  putea  fi  stabilite  numai  prin 
in'ermediul  injvestigatiei  critice. 

Ca  sä  luäm  un  exemplu  la  întîmplare,  în  romanul 

si'colului  al  XIX-lea  întîlnim  frecvent  conventia  celor 

# 

douä  eroine,  una  brunä  çi  cealaltä  blondä.  Prima  este  de 
regulä  o  fäpturä  pätimaçä,  urîtä,  trufaçä,  de  origine 
sträinä  sau  semitä  asociindu-se  într-un  mod  sau  altul 
cu  indezirabilul  sau  cu  un  fruct  oprit,  ca  inoestul  de 
('xemplu.  Cînd  cele  douä  eroine  î§i  disputä  acelaçi  erou, 
intriga  trebuie  de  obicei  sä  gäseascä  o  modalitate  de  a 
o  elimina  pe  eroina  brunä,  sau  de  a  o  transforma  într-o 
sorä,  dacä  povestirea  se  terminä  bine.  In  acest  context 
putem  cita  romane  ca  Ivanhoe ,  Ultimul  mohican,  Femeia 
iìi  alb,  Ligea,  Pierre  (care  este  o  tragedie,  deoarece  eroul 
o  preferä  pe  eroina  brunä,  care  îi  este  totodatä  çi  sorä), 
Faunul  de  marmurä  çi  aça  mai  departe.  O  versiune  mascu- 
linä  stä  la  baza  simbolisticii  din  La  räscruce  de  vînturi . 
Tehnica  folositä  aici  se  bazeazä  tot  atît  de  mult  pe  o 
conventie  ca  çi  numele  pe  care  i-1  dä  Milton  lui  Edward 
King  inspirîndu-se  din  eglogele  lui  Vergiliu,  dar  mînui- 
rca  conventiei  este  în  aoest  caz  impr'ecisä  sau,  mai  bine 
spus,  „inconçtientätt.  Atunci  cînd  întîlnim  un  bärbat,  o 
femeie  çi  un  çarpe  în  cartea  a  noua  a  Paradisului  pierdut , 
nu  ne  îndoim  cîtuçi  de  putin  de  legätura  lor  conventionalä 
n  1  figurile  similare  din  Cartea  genezei .  în  Conacele  verzt 
<Ie  Hudson,  eroul  çi  eroina  se  întîlnesc  pentru  întîia  oarä 
într-un  decor  cvasi-paradiziac  çi  m  prezenfa  unui  sarpe  : 
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aici  autorul  nu  ne  oferä  nici  cel  mai  mic  indiciu  privind 
natura  conventionalä  a  imaginilor  sale.  Atunci  cînd  un 
critic  întîlneçte  în  Spenser  figura  Sfîntului  Gheorghe, 
Cavalerul  Crucii  roçii,  puründ  o  cruce  roçie  pe  fond  alb, 
el  poate  deduce  originea  acestei  imagini.  Cînd  însä  va 
întîlni  personajul  feminin  din  Cealaltä  casä  de  Henry 
Jameis,  numit  Rose  Armiger  care  îx>artä  o  rochie  albä 
çi  o  umbrelä  roçie,  el  este  pus  în  fata  unei  enigme 
(Nota  24).  Este  evident  cä  o  lacunä,  nu  o  datä  criticatä, 
a  educatiei  contemporane  çi  anume  disparitia  unui  fond 
cultural  comun,  oare  face  ca  aluziile  biblice  sau  mitolo- 
gice  ale  poetului  modern  sä  aibä  mai  micä  greutate  decît 
s-ar  cädea,  se  datoreçte  în  mare  imäsurä  folosirii  tot  mai 
putin  explicite  a  arhetipurilor. 

Dupä  cum  se  çtie  Whitman  a  fost  partizanul  concep- 
tiei  anti-arhetipale  în  literaiturä,  îndemnîndu-§i  muza  sä 
nu  se  inspire  din  räzboiul  troian,  ci  sä  caute  teme  mai 
noi.  Aceasta  este  o  prejudecatä  tipicä  modului  mimetic 
inferior  §i  deci  fireascä  la  un  scriitor  de  factura  lui 
Whitman,  care,  în  acest  caz,  are  çi  în  acelaçi  timp  nu  are 
dreptate.  Nu  are  dreptate  deoarece  tema  räzboiului  troian 
va  rämîne  §i  pe  viitor  o  parte  integrantä  a  moçtenirii 
culturale  apusene,  ceea  ce  va  face  ca  aluziile  la  Agamem- 
non  din  Leda  lui  Yeats  çi  din  Sweeney  printre  prwighe - 
tori  de  Eliot  sä-çi  pästreze  întreaga  foríä  cumulativä 
pentru  cititorul  cultivat.  E1  are  însä  dreptate,  desigur, 
atuntci  cînd  simte  cä  mediul  imediat  §i  contemporan  este 
cel  care  determinä  în  mod  normal  confinutul  poeziei.  în 
raport  cu  temperamentul  säu  artistic,  el  a  procedat  bine 
concepîndu-çi  poemul  Cînd  a  înjlorit  liliacul  în  prag  ulti - 
ma  oarä  oa  pe  o  elegie  închinatä  lui  Lincoln  §i  nu  ca  pe 
o  lamentatie  conventionalä  de  tip  adonisiac.  Cu  toate 
acestea,  elegia  sa  este  din  punctul  de  vedere  al  formei  la 
fel  de  conventionalä  ca  çi  Lycidas,  deoarece  regäsim  în  ea 
imaginea  florilor  purpurii  açternute  pe  coçciug,  a  lucea- 
färului  care  scapätä  în  amurg,  a  „primäverii  pururea 
renäscîndew  çi  alte  asemenea  procedee  conventionale. 
Poezia  reorganizeazä  datele  universului  aça  cum  i  se 
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prezintä  poetului,  dar  formele  în  care  este  organizat 
acest  con^inut  decurg  din  însäçi  structura  poeziei. 

Arhetipurile  sînt  grupäri  asociative  care  se  deosebesc 
fatä  de  semne  prin  caracteristicile  lor  de  complexe  varia- 
bile.  Un  asemenea  complex  cuprinde  deseori  în  cadrul 
säu  un  mare  numär  de  asociatii  erudite  specifice,  comu- 
nicabile  numai  datoritä  faptului  cä  un  numär  mare  de 
oameni,  apartinînd  unei  anumite  culturi,  le  cunosc  semni- 
ficatia.  Cînd  vorbim  despre  „simbolism“  în  viata  de 
toate  zilele,  ne  gîndim  la  anumite  arhetipuri  culturale 
erudite  cum  ar  fi  crucea  sau  coroana,  sau  la  anumite 
asociatii  conventionale  ca  cea  a  albului  cu  nevinovätia  sau 
cea  a  verdelui  cu  gelozia.  Ca  arhetip,  verdele  poate  sim- 
boliza  tot  atît  de  bine  speranta,  lumea  vegetalä,  libera 
trecere  în  circulatie  sau  nationalismul  irlandez,  dar  ca 
semn  verbal  cuvîntul  verde  niu  poate  reprezenta  altceva 
decît  o  anumitä  culoare-  Unele  arhetipuri  sînt  atît  de 
strîns  legate  de  o  anumitä  asociatie  conventionalä  încît 
este  aproape  imposibil  sä  nu  o  sugereze  ;  un  exemplu  în 
acest  sens  este  figura  geometricä  a  crucii  care  în  mintea 
noasträ  se  asociazä  în  mod  inevitabil  cu  moartea  lui 
Cristos.  O  artä  total  conventionalizatä  ar  fi  o  artä  în  care 
arhetipurile  sau  unitätile  comunicabile  ar  fi  în  exclusi- 
vitate  un  §ir  de  semne  esoterice.  Putem  întîlni  acest 
fenomen  în  artä  —  de  exemplu  în  unele  din  dansurile 
sacre  indiene  —  dar  el  nu  a  apärut  încä  în  literatura 
apuseanä,  iar  opozitia  mauáfestatä  de  scriitorii  moderni 
fatä  de  „depistareacc  arhetipurilor  din  opera  lor,  se  explicä 
prin  dorinta  lor  fireascä  de  a  mentine  pe  cît  posibil  multi- 
plele  sensuri  ale  imaginilor  §i  de  a  împiedica  limitarea 
posibilitätilor  interpretative.  Putem  spune  despre  creatia 
unui  poet  cä  mainifestä  o  tendintä  esotericä  atunci  cînd 
o  anumitä  asociatie  revine  cu  insistenjtä  în  opera  sa, 
fapt  ilustrat  de  exemplu  de  notele  de  subsol  ale  lui 
Yeats  la  unele  din  poemele  sale  de  început.  Nu  existä 
însä  asociatii  necesare :  este  adevärat  cä  unele  dintre 
cle  nu  au  un  sens  foarte  uçor  descifrabil,  ca  în  cazul 
asocierii  întunericului  cu  groaza  sau  misterul ;  nu  putem 
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afirma  însä  cä  existä  coresponderçfe  intrinsece  sau  interne 
a  cäror  prezenfä  este  întotdeauna  necesarä.  Dupä  cum 
vom  vedea  în  cele  ce  urmeazä,  expresia  de  ,,simbol  uni- 
versala  poate  cäpäta  semnificatie  într-un  anumit  context, 
dar  nu  în  cel  de  fatä.  Fluxul  literaturii  asemenea  oricärui 
curent,  cautä  în  primul  rînd  cele  mai  uçoare  cäi  de 
scurgere  :  poetul  care  foloseçte  asociafiile  cele  mai  bätä- 
torite  va  comunica  cu  cea  mai  mare  repeziciune. 

La  un  pol  al  literaturii  se  gáseçte  convenfia  purä, 
pe  care  poeitul  o  foloseçte  tocmai  pentru  cä  a  fost  foarte 
des  întrebuintatä  în  acelaçi  mod  înaintea  sa.  Proeedeul 
este  specific  poeziei  naive,  epitetelor  fixe  §i  refrenelor 
standard  ale  romantului  medieval  §i  baladei,  intrigilor 
conventionale  §i  tipurilor  dramei  naive,  manifestîndu-se 
într-o  maá  micä  mäsurä,  în  topoi  (Nota  25)  sau  cliçeele 
retorice  care,  ca  orice  alte  idei  exprimate  în  literaturä, 
sînt  atît  de  anoste  cînd  apar  ca  simple  enunturi,  dar 
extrem  de  fertile  çi  variate  cînd  functioneazä  ca  prindpii 
structurale  ale  creafiei  literare.  La  celälalt  pol  se  aflä 
elementul  variabil  pur,  adicä  încercarea  deliberatä  de  a 
realiza  ceva  nou  §i  inedit,  arhetipurile  devenind  în  con,- 
secintä  mai  pu\in  evidente  §i  mai  complexe.  Drept  rezul- 
tat  al  folosirii  unor  asemenea  procedee  ajunge  sä  fie 
pusä  sub  semnul  întrebärii  însäçi  functia  de  comunicare 
a  literaturii.  Çi  totuçi,  dupä  cum  spunea  Coleridge,  extre- 
mele  se  ìntîlnesc  §i  poezia  anticonventionalä  devine  în 
scurt  timp,  la  rîndul  ei,  o  convenfie,  care  va  fi  cercetatä 
de  specialiçti  perseverenfi,  obi§nuifi  cu  terenurile  literare 
sterpe.  Intre  aceste  douä  exitremitäti  convenfiile  variaz:l 
de  la  cele  mai  explicite  pînä  la  cele  mai  implicite,  de-a 
lungul  unei  scale  comparabile  cu  scala  mai  înainte  amin- 
titä  a  alegoriei  §i  paradoxului.  Cele  douä  scale  pot  fi 
adesea  suprapuse  sau  identificate,  dar  transpunerea  imagi- 
nilor  în  exemple  §i  precepte  este  un  proces  cu  totul 
diferit  de  cel  al  preluärii  identificärii  imaginilor  în  alte 
poeme. 

In  imediata  vecinätate  a  polului  conventiei  pure  se 
aflä  traducerea,  parafrazarea  §i  acea  tehnicä  de  prelucrare 
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a  unei  surse  la  care  recurge  Chaucer  cînd  se  inspirä  din 
Boccaccio  în  (poemul  säu  Troilus  Cresida)  si  în 
Povestea  cavaleruluL  Urmeazä  apoi  convenfia  deliberatä 
§i  explicitä  ca  cea  pe  care  am  observat-o  în  Lycidas . 
Dupä  aceasta  vine  conventia  paradoxalä  sau  ironicä, 
incluzînd  parodia  ;  adesea  folosirea  acesteia  este  un  semn 
cä  anumite  modalitati  stilistice  de  aboirdare  a  conventiilor 
au  început  sä  se  perimeze.  Urmeazä  apoi  cäutarea  (cu 
orice  pret)  a  originalitätii  prin  respingerea  totalä  a  con- 
ventiei  explicite,  folosirea  în  consecintä  a  unei  conventii 
iimplicite,  de  felul  celei  pe  care  o  observäm  la  Whitman. 
Aceasta  este  urmatä  la  rîndul  ei  de  tendinta  de  a  identi- 
fica  originalitatea  cu  creatia  ,,experimentaläcc,  care  se 
bazeazä  în  prezenit  pe  analogia  cu  descoperirile  çtiintifice 
si  care  este  adesea  calificatä  drept  „respingere  a  con- 
ventieitt.  Çi,  desigur,  fiecare  etapä  a  literaturii,  inclusiv  cea 
modernä,  se  caracterizeazä  prin  folosirea  unui  mare  volum 
de  conventii  superfidale  §i  neesentiale,  avînd  ca  rezultat 
crearea  unor  opere  literare  cärora  cei  mai  multi  cercetä- 
tori  literari  preferä  sä  le  acorde  un  loc  intermediar  :  seri- 
ile  interminabile  de  sonete  si  poezii  de  dragoste  elisabe- 
tane,  comediile  bazate  pe  formulele  de  imtrigä  ale  lui 
Plaut,  poeziile  pastoarle  ale  secolului  al  XVIII-lea,  roma- 
nele  cu  happy-end  ale  secolului  al  XIX-lea,  precum  çi 
alte  opere  ale  unor  epigoni  sau  discipoli.  scoli  sau  curente 
in  general. 

Rezultä  de  aici  cä  arhetipurile  pot  fi  cel  mai  lesne 
studiate  pe  o  literaturä  puternic  conventionalizatä,  cu 
alte  cuvinte  o  literaturä  prin  excelentä  naivä,  priimitivä 
§i  popularä.  Sugerînd  posibilitatea  unei  critici  arhetipale, 
mä  refer  açadar  la  posibilitatea  extinderii  metodei  de 
cercetare  comparatiste  §i  morfologice,  aplicate  îrv  studiul 
actual  al  basmelor  §i  baladelor,  la  restul  operelor  literare. 
Faptul  mi  se  pare  cu  atît  mai  realizabil  cu  cît  în  prezent 
nu  se  mai  face  o  delimitare  foarte  strictä  între  literatura 
popularä  §i  primitivä  §i  cea  cultä.  Vom  constata  totodatä 
cà  literatura  superficialä,  apartinînd  genurilor  mai 
sus-mentionate,  este  extrem  de  pretioasä  pentru  critica 
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arhetipalä,  pur  §i  simplu  datoritä  caracterului  ei  conven- 
tional.  Dacä  în  acest  studiu  mä  voi  referi  la  fel  de  des 
la  literatura  popularä  ca  çi  la  cele  mai  izbutite  romane 
§i  poeme  epice,  o  voi  face  din  acela$i  motiv  care-1  împinge 
pe  un  compozitor  sä  explice  rotiunile  elementare  de 
contrapunct,  ilustrîndu-le,  cel  pufin  la  început,  pe  o 
melodie  ca  Trei  çoareci  orbi  mai  curînd  decît  pe  o  foarte 
complexä  fugä  de  Bach. 

Fiecare  fazä  a  simbolismului  se  caracterizeazä  prin- 
tr-un  anumit  mod  de  abordare  a  narafiunii  §i  sensului. 
în  faza  literarâ,  nara^iunea  reprezintä  o  înläntuire  de 
sur^ete  semnificative  iar  sensul  un  tipar  verbal  complex 
§i  ambiguu.  In  faza  descriptivä,  naratiunea  constituie  o 
imitare  a  evenimentelor  reale,  iar  sensul  o  imitare  a 
obiectelor  sau  propozitiilor  reale.  în  faza  formalä,  poezia 
se  situeazä  între  exemplu  §i  precept.  Faptul  exemplar 
contine  un  element  de  recurenfâ ;  preceptul,  sau  afirma- 
rea  a  ceea  ce  ar  trebui  sä  se  întîmple,  contine  un  putemic 
element  de  dorintä,  sau  ceea  ce  am  numi  „aspiratie  cätre 
o  împlinire44.  Aceste  elemente  de  recurenfä  §i  dorintä  trec 
în  prim  plan  în  cadrul  criticii  arhetipale,  care  analizeazä 
poemele  ca  unitäti  ale  poeziei  în  ansamblu,  iar  simbolurile 
ca  unitäti  ale  comunicärii. 

Privit  din  acest  punct  de  vedere,  aspectul  narativ  al 
literaturii  este  un  act  recurent  de  comunicare  simbolicä, 
altfel  spus,  un  ritual.  Nara^iunea  este  studiatä  de  cätre 
criticul  arhetipal  ca  un  ritual  sau  o  imitare  a  activitätii 
general-umane  §i  nu  pur  §i  simplu  ca  o  mimesià  praxeos 
sau  imitare  a  unei  actiuni.  In  mod  similar  continutul 
semnificativ  este  dat  în  critica  arhetipalä  de  conflictul 
dintre  dorintä  §i  realitate  oare  se  întemeiazä  pe  mecanis- 
mul  visului  >(Nota  26).  Riìtualul  çi  visul  formeazä,  asadar, 
continutul  narativ  çi  semnificativ  al  literaturii,  dacä  o  pri- 
vim  din  punctul  dte  vedere  al  aspectului  ei  arhetipal. 
Analiza  arhetipalä  a  intrigii  unui  roman  sau  unei  piese 
çi-ar  propurçe  sä  realizeze  actiunile  generice,  reourente 
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sau  conventionale  care  prezintä  analogii  cu  ritualul  : 
cäsätoria,  înmormîntarea,  ini^ierea  intelectualä  sau  socialä, 
executia  unui  condamnat  sau  parodia  ei,  izgonirea 
proscrisului  nevlnovat  si  aça  mai  departe.  Analiza  arheti- 
palä  a  întelesului  sau  semnificatiei  operei  respective  s-ar 
ocupa  de  forma  ei  genericä,  recurentä  sau  coryventionalä, 
concretiza-tä  în  tonul  folosit  de  scriitor  çi  în  deznodämînt 
care,  indiferent  dacä  este  tragic,  comic  sau  ironic,  repre- 
zintä  pentru  critic  o  expresie  a  rela^iei  dintre  dorintä  si 
experientä. 

Elementul  recurentei  se  împleteçte  cu  cel  al  dorintei, 
eLe  avînd  aceeasi  importantä  atît  în  ritual  cît  si  în  vis. 
In  faza  sa  arhetipalä,  poemul  imitä  natura,  nu  ca  pe 
o  struoturä  sau  un  sistem  (ca  în  cadrul  fazei  formale),  ci 
ca  pe  un  proces  ciclic.  Principiul  recurentei  în  ritmul 
artei  pare  sä  refleote  repetarea  unor  fenomene  naturale 
oare  faciliteazä  întelegerea  timpului  de  cätre  om.  Ritualu- 
rile  se  grupeazä  in  jurul  miscärilor  ciclice  ale  soarelui, 
lunii,  anotiimpurilor  §i  vietii  omeneçti.  Fiecärei  etap>e/seg- 
ment  crucial  al  experientei  (zorii  zilei,  apusul,  fazele  lu- 
nii,  vremea  semänatului  si  a  cuìlesului,  echinoxurile  çi 
solstitiile,  nasterea,  iniüerea,  cäsätoria  si  moartea)  îi  co- 
respunde  un  anumiit  ritual.  Ritualul  tinde  cätre  o  narati- 
une  ciclicä  purä  care  ar  consta,  în  cazul  cînd  un  aseme- 
nea  lucru  este  rea!izabil,  dintr-o  repetare  automatä  §i 
incon$tientä.  Ceea  ce  se  gäseste  totuçi  în  centrul  tuturor 
acestor  fenomene  repetaibile  este  ciclul  recurent  central 
al  somnului  §i  al  stärii  de  veghe,  frustrarea  eului  în 
timpul  zilei  çi  trezirea  sinelui  säu  titanic  în  timpul  noptii. 

Criticul  arhetipal  studiazä  poemul  ca  parte  a  poeziei 
iar  poezia  ca  parte  a  întregului  proces  de  imitare  a 
naturii  de  cätre  om,  cunoscut  sub  numele  de  civilizatie. 
Civilizatia  nu  este  numai  o  imitare  a  naturii,  ci  însuçi 
procesul  de  creare  a  unei  forme  umame  generale  pe  baza 
acesteia,  prooes  stimulat  de  acea  pornire  irezistibilä  pe 
care  am  numit-o  dorintä.  Nevoia  de  hranä  §i  adäpost  ne 
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faoe  sä  nu  ne  multrumim  numai  cu  rädäcini  sau  pe^teri  : 
ea  produce  formele  umane  ale  naturii  cunoscute  sub  nu- 
mele  de  agriculturä  §i  arhitecturä.  Dorinta  nu  este  asadar 
dictatä  de  o  simplä  necesitate  materialä,  cäci  nevoia  de 
hranä  nu-1  va  împin/ge  niciodatä  pe  un  animal  sä-§i 
planteze  o  grädinä  ;  ea  nu  izvoräçte  nici  dintr-un  senti- 
ment  al  frusträrii  §i  nici  din  ambitia  de  a  poseda  un 
anumit  lucru.  Dorinta  nu  se  stinge  odatä  cu  atingerea 
telului  propus  ;  ea  reprezintä  for^a  motrice  a  progresului 
uman.  în  aces-t  sens  dorinta  este  aspectul  social  a  ceea 
ce  numeam  în  plan  literal  emotie,  acea  tendintä  spre 
articulare,  care  ar  fi  rämas  într-o  stare  amorfä  dacä 
poemul  nu  ar  fi  eliberat-o,  dîndu-i  expresie  prin  forma 
sa.  In  mod  similar,  civilizafia  descätu§eazä  si  materiali- 
zeazä  dorinta.  Munca  reprezintä  temelia  practicä  a  civili- 
zatiei,  iar  poezia  are,  în  aspectul  säu  social,  functia  de 
a  exprima,  sub  forma  unei  ipoteze  verbale,  o  viziune  a 
telurilor  muncii  §i  a  formelor  pe  care  le  poate  asuma 
dorinta. 

Dorinta  presupune  totuçi  çi  o  dialecticä  moralä. 
Notiunea  de  buruianä  nu  existä  decît  în  raport  cu  cea 
de  grädinä,  aça  cum  lupul  este  un  duçman  çi  mai  de  temut 
în  raport  cu  o  stînä  de  oi.  Din  punctul  de  vedere  al  aspec- 
tului  ei  social  sau  arhetipal,  poezia  nu  încearcä  doar 
sä  ilustreze  împlinirea  dorintei ;  ea  cautä  sä  defineascä 
çi  piedicile  care-i  stau  în  cale.  Ritualul  nu  este  doar 
un  act  recurent  ci  si  o  expresie  a  raportului  dialectic 
dirytre  dorintä  çi  repulsie  :  aspiratia  cätre  fertilitate  sau 
victorie,  aversiunea  fatä  de  sterilitate  sau  duçman. 
Existä  ritualuri  de  integrare  socialä  aça  cum  existä  çi 
ritualuri  ale  exilärii,  executiei  sau  pedepsei.  Visul  se 
caracterizeazä  printr-o  dialeoticä  similarä  :  putem  vorbi 
atît  despre  visul  împlinirii  dorintei  cît  çi  despre  coçma- 
rul  repulsiei.  Critica  arhetipalä  se  întemeiazä  açadar  pe 
douä  ritmuri  sau  tipare  structurale,  unul  ciclic  çi  celä- 
lalt  dialectic. 

Contopirea  ritualului  cu  visul  într-o  formä  de  comu- 
nicare  verbalä  dä  naçtere  mitului.  In  acest  context  ter- 
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menul  de  mit  are  un  sens  oarecum  diferit  fatä  de  cel  din 
eseuJ  precedent.  Acest  sens  este  însà  la  fel  de  cunoscut, 
ìar  ambiguitatea  nu  mi  se  datoreste  în  nici  un  caz  mie, 
ci  dictionarului.  Pe  de  altä  parte  între  cele  douä  sensuri 
existä  o  legäturä  realä,  care  va  reieçd  tot  mai  pregnant 
pe  mäsurä  ce  vom  înainta  în  analizä.  Mitul  expliciteazä 
çi  face  comunicabile  ritualul  §i  visul.  Ritualul,  prin 
însäçi  natura  sa,  nu  se  poate  explicita  singur  :  el  este 
pre-logic,  pre-verbal  §i  într-um  anumit  sens  pre-uman. 
Asocierea  lui  cu  calendarul  pare  sä  lege  existenta  umanä 
de  dependenta  biologicä  fafä  de  ciclul  natural  caracte- 
ristic  plantelor  §i  într-o  oarecare  mäsurä  animalelor. 
Toate  elementele  naturale  care  par  sä  prezinte  o  analogie 
cu  opera  de  artä,  ca  de  exemplu  floarea  sau  cîntecul 
päsärii,  se  bazeazä  pe  sincronizarea  dintre  un  organism 
í?i  ritmurile  mediului  säu  natural,  în  special  cele  ale 
anului  solar.  Unele  manifestäri  ale  sincronizärii  la  ani- 
male,  ca  de  exemplu  dansul  päsärilor  în  perioada  împe- 
recherii,  ar  putea  fi  numite  §i  ele  cu  aproximatie  ritua- 
luri.  Mitul  este  prin  excelentä  uman,  deoarece  nici  cea 
mai  inteligentá  prepelifä  nu  poate  inventa  vreo  poveste, 
fie  ea  oricît  de  absurdä  pentru  a  explica  zgomotele  pe 
care  le  produce  în  perioada  împerecherii.  In  mod  similar, 
visul  este  în  sine  un  sistem  de  aluzii  criptice  la  propria 
existentä  a  celui  care  viseazä,  aluzii  pe  care  el  nu  le 
în^elege  pe  deplin  §i  pe  care  nu  le  poate  valorifica,  din 
cîte  çtim,  în  nici  un  fel.  Toate  visele  însä  contin  §i  un 
elemeint  mitic,  avînd  o  putere  de  comunicare  indepen- 
dentä,  ilustratä  nu  numai  de  binecunoscutul  exemplu  al 
Lui  Oedip,  ci  §i  de  orice  colectie  de  basme  populare. 
Functia  mitului  nu  este  açadar  numai  de  a  conferi  un 
sens  ritualului  §i  o  structurä  narativä  visului  :  el  repre- 
zintä  însäçi  identificarea  ritualului  cu  visul,  proces  în 
(  are  cel  dintîi  apare  ca  dinamizare  a  celui  de-al  doilea. 
Lucrul  nu  ar  fi  p°sibil  dacä  ritualul  §i  visul  nu  ar  fi 
legate  printr-un  factor  comun,  care  face  dintr-unul 
expresia  socialä  a  celuilalt ;  vom  analiza  acest  factor 
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comun  cätre  sfîrçitul  studiului  de  fatä.  Ajunge  sä  spunem 
aici  cä  ritualul  reprezintä  aspectul  arhetipal  al  mitosului , 
iar  visul  aspectul  arhetipal  a  ceea  ce  numeam  dianoia. 

Regäsim  aici  deosebirea  de  accent  mentionatä  în 
primul  eseu  ca  diferenftiind  literatura  fictionalä  de  cea 
tematicä.  Unele  forme  literare,  ca  dramaturgia  de  exem- 
plu,  prezintä  o  pronuntatä  analogie  cu  ritualul,  avînd  în 
üteraturä  o  functie  similarä  ritualului  în  religie  §i  anu- 
me  cea  de  spectacol  social  sau  colectiv.  Alte  forme,  ca 
romantul  de  exemplu,  ne  inspirä  o  analogie  cu  visele. 
Analogiile  cu  ritualul  pot  fi  mai  usor  descoperite  în  piesa 
naivä  siaiu  spectacularä  decit  în  teatrul  care  se  adreseazä 
unui  public  cult  sau  în  cel  bazat  pe  o  tradi^ie  îndelunga- 
tä  :  în  piesa  popularä,  în  teatrul  de  päpuçi,  în  pantomi- 
mä,  în  farsä,  sau  în  tablourile  alegorice  precum  çi  în  deri- 
vatele  lor  —  masca,  opera  comicä,  filmul  comercial  sau 
spectacolul  de  varietäti.  Analogiile  cu  visul  reies  mai  cu 
seamä  din  romantul  naiv,  unde  se  încadreazä  povestile 
populare  si  basmele,  care  exprimä  atît  de  bine  mirajul 
împlinirii  unor  vise  fermecate  çi  imaginea  de  coçmar  a 
cäpcäunilor  §i  vräjitoarelor.  Piesa  naivá  si  romantul  naiv 
au  desigur  o  sefrie  de  elemente  comune.  Piesa  naivâ  este 
adeseori  simpla  dramatizare  a  unui  romant,  strînsa  înru- 
dire  a  romantului  cu  ritualul  fiind  demonstratä  de  ro- 
manturile  medievale,  legate  de  o  anumitä  perioadä  a 
anului  —  solstitiul  de  iarnä,  o  dimineafä  de  mai,  ajunul 
zilei  unui  sflnt  —  sau  de  un  ritual  de  castä  cum  ar  fi  de 
exemplu  turnirul.  Faptul  cä  arhetipul  este  înainte  de 
toate  un  simbol  comunicabil  explicä  în  mare  mäsurä 
larga  circulatie  a  baladelor  populare  §i  pantomimei,  care, 
asemenea  multora  dintre  eroii  lor,  înving  toate  barierele 
impuse  de  limbä  sau  culturä.  $i  iatä  cä  revenim  aici  la 
ideea  cä  literatura  apar^inînd  prin  excelentä  fazei  arhe- 
tipale  a  simbolismului  creeazä  impresia  unei  structuri 
primitive  §i  populare. 

Prirç  acestea  înl^eleg  cä  cele  douä  tipuri  de  structuri 
pot  comunica  între  ele  îr?  timp  §i  respectiv  în  spaÇiu. 
Asitfel  sensul  lor  este  aproap^  identic.  Literatura  de  largä 


FAZA  MITICA:  SIMBOLUL  CA  ARHETIP 


135 


accesibilitate  este  de  obicei  dispretuitä  de  publicul  cult 
al  epocii  respeotive,  pe  motiv  cä  este  de  proastä  calitate  ; 
ea  se  devalorizeazä  în  raport  cu  acest  public  initial  pe 
mäsurä  ce  se  ridicä  o  nouä  genera^ie,  pentru  ca  treptat 
sä  fie  înväluitä  într-o  palidä  aureolä  de  „ciudäfenieu, 
publicul  cult  începînd  sä  manifeste  interes  pentru  ea  §i 
investind-o  cu  nobletea  arhaicä  proprie  oricärei  creatii 
primitive.  Aceastä  impresie  de  arhaic  revine  ori  de  cîte 
ori  un  scriitor  de  geniu  recurge  la  forme  populare,  cum 
se  întîmplä  în  ultimele  creatii  shakespeariene  sau  în 
Biblie,  la  sfîrçitul  cäreia  întîlnim  un  basm  despre  o  fe- 
cioarä  nefericitä,  un  erou  care  ucide,  balauri,  o  zgripfu- 
roaicä  si  un  ora§  fermecat,  cu  sclipiri  de  nestemate.  Fo- 
losirea  arhetipurilor  într-un  context  social  este  întoitdea- 
una  caracterizatä  prin  arhaism. 

O  datä  ajunçi  aici  este  necesar  sä  mentionäm  çi  sä 
combatem  concluziile  eronate  la  care  ne-ar  putea  duce 
teoria  contraotului  mitologic.  Mai  precis,  se  poate  vorbi 
despre  existentia  contractului  social  în  cadrul  unei  teorii 
politice  cu  conditia  sä  ne  limitäm  la  fapte  observabile  în 
structura  actualä  a  societätii.  Atunci  însä  cînd  aceste 
fapte  fac  parte  dintr-o  istorie  care  reflecta  lucruri  întîm- 
plate  într-un  trecut  atît  de  îndepärtat  încît  afirmatiile 
autorului  nu  mai  pot  fi  zdruncinaíte  prin  dovezi  palpabile, 
iar  cititorului  i  se  spune  doar  cä  secole  în  urmä  oamenii 
au  cedat  sau  delegat  sau  au  fost  siliti  sä  cedeze  prin  în- 
çeläciune  puteirea,  teoria  politicä  se  transformä  p-ur  si 
simplu  într-una  din  minciunile  doctrinare  ale  lui  Platon. 
Çi  de  vreme  ce  singura  doviadä  a  acestui  e-veniment  trecut 
este  analogia  sa  cu  faptele  prezente,  acestea  ajung  sä  se 
compare  cu  propriile  lor  umbre.  Critica  literarä  ce  se 
ocupä  de  mit  suferä  încä  de  o  asemenea  denaturare,  deoa- 
reoe  ea  de  abia  a  reu§it  sä  depaçeascä  stadiul  contrac- 
tului  istoric. 

Datä  fiind  impK)rtainta  pe  care  o  prezintä  ritualul  §i 
visul  pentru  criticul  arhetipal,  este  cît  se  poate  d'e  firesc 
ca  acesta  sä  manifeste  un  interes  deosebit  pentru  studie- 
rea  ritualului  în  cadrul  antropologied  çi  a  visului  în  ca- 
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drul  psihologiei  contamporane.  Astfel  cercetärile  lui  Fra- 
ser  în  Ramura  de  aur ,  referitoare  la  originea  în  ritual  a 
dramei  naive,  precum  si  studiile  jungiene  privind  fondul 
oniric  care  stä  la  baza  romantului  naiv,  prezintä  o  va- 
loare  incomensurabilä  p>entru  criticul  literar.  Dat  fiind 
însä  cä  domeniul  de  cercetare  al  antropologiei,  psihologi- 
ei  §i  criticii  literare  nu  este  ìnfä  destul  de  bine  delimi- 
tat  trebuie  evitat  cu  multä  grijä  pericolul  determinismu- 
lui.  Pentru  critieul  literar,  ritualul  reprezintä  continutul 
ac^iunii  dramatice  §i  nu  sursa  sau  originea  acesteia.  Ra- 
mura  de  aur  este  din  punci  de  vedere  al  criticii  literare 
un  eseu  privind  continutul  dramei  naive,  legat  de  ri- 
tual  :  ea  reconstituie  asadar  un  ritual  arhetipal  pe  baza 
cäruia  pot  fi  derivate  íogic  si  nu  cronologic  principiile 
structurale  §i  generice  ale  dramaturgiei.  Pentru  criticul 
literar  nu  are  nici  cea  mai  micä  importanfä  dacä  un  ase- 
menea  ritual  a  avut  sau  nu  cîndva  o  existenta  istoricä. 
Este  foarte  probabil  ca  ritualul  ipotetic  al  lui  Fraser  sä 
fi  prezentat  multe  §i  izbitoare  analogii  cu  ritualurile 
adevärate,  descoperirea  unor  asemenea  analogii  fäcînd 
parte  din  însäçi  argumentafia  sa.  Dar  o  analogie  nu  se 
confundä  în  mod  necesar  cu  o  sursä,  o  influenfä,  o  cauzä 
sau  o  formä  embrionarä  §i  cu  atît  mai  putin  ea  nu  cons- 
tituie  o  identitate.  Legätura  literarä  dintre  dramaturgie 
§i  ritual  este,  ca  în  cazul  oricärui  alt  aspect  al  activitätii 
umane  în  raport  cu  dramaturgia,  o  legäturä  între  formä 
§i  continut  §i  nu  între  sursä  si  derivatul  säu. 

Criticul  se  ocupa  prin  urmare  numai  de  acele  struc- 
turi  ale  ritualului  sau  visului  care  sînt  prezente  în 
mod  real  în  opera  studiatä,  indiferent  de  modul  în  care 
au  ajuns  acolo.  în  studierea  literaturii  antice,  discipolii 
lui  Frazer  au  elaborat  o  teorie  generalä  privind  conti- 
nutul  spectacular  sau  de  ritual  al  teatrului  grec.  Cu  toate 
cä  Ramura  de  aur  se  pretinde  a  fi  o  operä  antropologicä, 
influenta  ei  asupra  criticii  literare  a  depäçit  cu  mult 
cîmpul  de  investigatie  pe  care  acest  studiu  §i  1-a  fixat 
inifial  §i  nu  este  încä  exdus  ca  ea  sä  se  dovedeascä  cu 
timpul  a  fi  chiar  o  operä  de  criticä  literarä.  Prezenta 
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structurii  ritualului  îp  unele  creatii  dramatice  —  cäci 
nimeni  nu  poate  tägädui  de  exemplu  cä  sacrificiul  uman 
reprezintä  o  temà  centralä  în  Ijigenia  în  Taurida  —  nu 
trebuie  sä-1  determine  pe  critic  sä  ia  o  atitudine  în  con- 
troversa  istoricä  privind  descendenfa  teatrului  grec  din 
rítual,  controversà  care  tine  de  um  cu  totul  alt  domeniu. 
Reiese  de  aici  cä  ritualul  înteles  drept  continut  al  actiu- 
nii,  mai  precis  al  actiunii  dramatice,  se  aflä  în  stare  la- 
tentä  în  ordinea  cuvintelor,  nefiind  cîtuçi  de  pu^in  re- 
zultatul  unei  influente  directe.  Constatäm  cä  pînä  çi  îni 
secolul  al  XIX-lea  teatrul  ocazional  devine  primitiv  §i 
popular  ca  în  piesa  Mihadoul,  pe  care  am  mai  dat-o  ca 
exemplu  §i  mai  înainte  ;  reapare  aici  întregul  aparat  cri- 
tic  al  lui  Frazer  —  fiul  regelui,  parodia  jertfei,  analogia 
cu  särbätoarea  din  Saoaea  §i  multe  alte  elemente  de  carc 
Gilbert  nu  se  sinchisise  §i  nu  era  cîtuçi  de  pu^in  conçti- 
ent.  Aceste  elemente  revin  din  simplul  motiv  cä  repre- 
zintä  cel  mai  bun  mijloc  de  a  capta  aten^ia  publicului, 
lucru  pe  care  un  dramaturg  experimentat  nu  poate  sä 
nu-1  intuiascä. 

Prestigiul  oriticii  documentare,  care  se  ooupä  în  ex- 
clusivitate  de  sursele  de  inspiratie  çi  de  moçtenirea  cul- 
turalä,  i-a  condus  pe  mutyi  dintre  criticii  arhetipali  la 
concluzia  eronatä,  cà  originea  tuturor  acestor  elemente 
de  ritual  trebuie  càutatà,  ca  în  cazul  succesiunái  legale  la 
tron,  într-un  trecut  foarte  îndepärtat,  fäcînd  apel  în  mod 
oonçtienit  la  o  credin^ä  nefundamentatä  pe  dovezi.  Gri- 
ticii  arhetápali  încearcä  de  obioei  sä  justifice  uriaçele 
lacune  cronologice  care  rezultä  din  aoeaistä  comcepÇie  prin 
teorii  ca  cea  a  memoriei  rasiale  sau  ooncep^ü  dupä  care 
iistoria  s-air  baza  pe  taine  pàstrate  timp  de  secole  sub 
forma  unioir  culturi  sau  traJditiii  esoterice.  Este  destul  de 
ciudat  cä  atunci  cînd  criticii  aretipali  recurg  la  un  oadru 
istoric,  ei  emit  aproape  invariabil  ipoteza  unei  degene- 
iràri  comtinue,  care  urmeazä  unui  veac  de  aur  ce  se  pierde 
;în  cea  maá  îndepàrtatä  anltdchitate.  Astfel,  preludiul  la 
istorisirile  despre  Iasdf  ale  lui  Thomas  Mann,  relevä  ori- 
ginea  cîtorva  din  miturile  noastre  oele  mad  importante 
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în  Atlantida,  idee  a  cärei  valoare  arhetipalä  o  depäçeçte 
pe  cea  istoricä.  Atunci  cînd  critica  arhetipalä  a  luat  din 
nou  avînt  în  secolul  al  xiX-lea,  declansînd  moda  mituri- 
lor  solare,  s-a  fäcut  încercarea  de  a  o  parodia,  dovedin- 
du-se  cu  neçtirbitä  plauzibilitate  cä  Napoleon  reprezintä 
un  mit  al  soairelui.  Aceaistä  ridácuilizare  îçi  atánge  \mia 
numai  în  clipa  în  care  metoda  suferä  o  alterare  istoínicä. 
Din  punct  de  vedere  arhetipal,  comcepem  viafa  lui  Napo- 
leoin  ca  pe  un  mit  ai  soarelui  ori  de  cîte  ori  ne  referim 
la  zorii  carierei  sale,  la  zenitul  faimei  sale  sau,  la  eclipsa 
norocului  säu. 

Istoria  socialä  çi  culturalä  care  se  confundä  cu  amtro- 
pologia  într-um  serns  maá  larg  va  fi  întotdeauna  o  compo- 
nentä  a  comtextuiluii  criticii  çi  cu  cît  se  va  pástra  mai  net 
distinctdia  dintre  tratarea  antropologicä  çi  cea  criticä  a 
ritualului,  cu  atît  aoestea  vor  avea  mai  mult  de  cîçtigat 
reciproc.  Aoelaçi  lucru  se  poate  spune  çi  despre  relafia 
dintre  psihologá/e  çi  oriticä.  Cea  mai  importaintä  uniitate 
a  poeziei,  superioarä  ca  dimenisiuni  poemului  izolat,  este 
întreaga  operä  a  poetului  respectiv.  Biografia  creato- 
rului  va  face  totdeauna  parte  din  critieä  ;  este  normal  ca 
pe  biograf  sânl  imtereseze  poezia  scriitorului  respectiv, 
aceasta  reprezentînd  pentru  el  un  document  personal,  o 
expresie  a  aspiratdilor  lui  intime,  asociafiilor,  ambi^iilor, 
precum  çi  dorin'felor  exteriorizate  sau  refulate.  Studiile 
care  se  ocupä  de  aceste  aspecte  formeazä  o  parte  esemti- 
alä  a  oriticiá.  Desigur  nu  mä  refer  la  cele  de  proaistá  caíi- 
tate  care  nu  fac  altoeva  decît  sä  proiecteze  víiata  eroticä 
a  autorului  asupra  victimei  sale  înitr-o  formä  mascatä, 
rationalisatá  §i  clinicä,  ci  la  aoele  studii  serioase,  care 
sînt  scrise  cu  competenfä  tehndcá,  atît  în  mateiûe  de  psi- 
hologie  cît  çi  de  critticä  çi  în  care  autorul  este  oonçtient 
de  pronunfatul  caracter  ipotetic  çi  de  incertitudinea  con- 
cluziiiior  sale. 

Acest  mod  de  abordare  se  dovedeiçte  a  fi  foarte  ufil 
dacä  îl  ajplicám  scriitorilor  tematici  apartinand  moduiui 
miimetic  inferior  —  îndeosebi  romaniticilor,  la  care  starea 
sufleteascä  formeazä  însuçi  obieotul  poeziei.  Dracnatur- 
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gul  însä,  conçtient  de  la  primul  säu  ouvînt  cä  „cei  care 
träiesc  penttru  a-d  desfäta  pe  semendi  lor  trebuie  sä  gä- 
seascä  ed  înçiçi  o  desfáitare  în  viatäw,  ar  putea  sä  consi- 
dere  cä  poetul  este  un  fel  de  abstractdiune  irealä,  ruptä 
de  comiundtatea  sa  literarä.  Sä  presiupuinem  cä  un  critic 
oonstatá  cä  un  aniumit  tipar  reviine  obsedant  în  piesele 
lui  Shafcespeare.  Dacá  foiosáirea  acestui  tipar  la  Shakes- 
peare  este  uinicä,  neobdçnuitä,  cu  totul  originalä,  am  pu- 
tea  afiirma  cä  ea  este  determánatä,  mäcar  partial,  de  o 
motivat?ie  psihologicä.  Dacä  vom  gäsi  vreo  dovadä  cä  el 
a  oontinuat  sä  foloseascä  acest  tipar  chiiar  atunci  cînd 
publicul  a  încetat  sä4  mad  aprecdeze,  atunici  vom  putea 
fi  aproape  siguri  cä  avem  de-a  face  cu  un  element  psáho- 
logic  subiectiv.  Dacä  însá  vom  desooperi  acelaçi  tipar  în 
scrierile  unui  maire  niumär  de  dramaturgi  contemporani 
cu  el,  nu  vom  putea  sä  niu  recunioaçtem  cä  avem  de-a 
face  cu  o  conventie.  Dacä  îl  vom  descoperi  în  opera  unor 
dramaturgá  apairtiniînd  ailtor  epocd  çi  cullturi,  va  trebui 
sä  admitem  cä  avem  de-^a  faoe  ahiar  cu  un  gen  anumit, 
determiniat  de  necesitä^ile  sitructurale  ale  teatrului  însuçi. 
Obse:rväm  într-adevár  cä  o  serie  de  procedee  revin  cu 
insistenfä  în  comediile  shakespeariene  ;  criticul  literar 
trebuie  sä  compaire  aceste  procedee  cu  cele  ale  altor  dra- 
maturgi,  în  oadrul  unui  studiu  morfologic  al  formei  co- 
mice.  In  caz  contrar  ar  însemna  sä  negäm  eruditia  pe 
drept  cuvînt  apreciatä  a  lui  Shakespeare,  care  nie  faoe  sä 
vedem  în  aoeastä  repetare  a  procedeelor  un  fel  de  Artä 
a  Fugid  în  comedie. 

Oiri  de  cîte  ori  va  anializa  un  poem,  psiihodogul  va  fi 
cenitat  sä  regäseascä  în  structura  sa  structura  visului,  a- 
vînd  atît  un  oontinut  latent  cît  çi  unul  exteriorizat.  Pen- 
tru  criticul  literar,  continutul  exterio(rizat  al  poemului 
este  însäçi  forma  aoesituia  çi  în  consecinta  continutul  la- 
tent  reprezintä  continutul  propriu-zis,  adicä  dianoia  sau 
tema  (Nota  27).  Aceasta  din  urmä  întruchipeazä,  din 
punct  de  vedere  arhetipal,  conflictul  dintre  dorintä  çi 
realitate.  S-ar  pärea  cä  ne  învîrtim  într-un  cerc  çi  to- 


140 


ANATOMIA  CRITICn 


tuçd  mu  este  chlar  a§a.  Criticui  are  de  rezolvat  o  proble- 
mä  oare  nu  apare  de  loc  într-o  analizä  pur  psihologiicá, 
aceea  a  unuá  con^inut  laitent  comunicabil,  a  visului  inte- 
ligibil,  cotnceptia  lui  Piaton  despre  artä  oa  fiind  un  vis 
care  se  adreseazä  unor  minti  treze.  Pentru  psiholog,  toate 
simbolurile  onirice  au  un  caracter  indjividual  $i  sînt  in- 
terpretate  în  termenii  vietii  persomale  a  celui  care  vi- 
seazä.  Acest  simbolism  individual  nu  existä  pentru  cri- 
tic  sau,  în  cazul  în  care  el  apare  totuçi,  datoria  sa  este 
sä  nu-1  lase  sä  rámînä  în  aceastä  formä. 

O  ilustrare  a  celor  de  mai  sus  ne-o  oferä  analiza 
freudianä  a  piesei  Oedipus  Tyrannus,  care  demonstreazä 
cä  forta  acestei  piese  se  datoreçte  în  mare  parte  faptu- 
luí  cä  ea  este  o  dramatizare  a  complexulud  lui  Oedip. 
Elementele  dramatice  $i  psihologioe  pot  fi  legate  între  ele 
färä  a  se  face  vreo  referire  la  via£a  personalä  a  lui  So- 
focäe,  despre  caire  nu  cumoaçtem  absolut  nimic.  Jung  $i 
discipolii  säi  continuä  sá  aooentueze  comÇimutul  imperso- 
nal,  consdderînd  cä  puterea  de  transmitere  a  arhetipuri- 
lor  se  poate  explica  prin  teoria  unui  suboonçtient  colec- 
tiv  —  ipotezä  care  nu  prezintä,  dupä  párerea  mea,  nici  o 
utilitate  pentru  critica  literarä. 

Canstatäriie  noastre  referitoaire  la  inten^ia  soriitoiru- 
lui  rámîn  valaibile  în  ceea  ce  prive$te  reac^ia  publicului. 
Ambele  se  carac ter izeaz  ä  printr-o  direc^ie  centripetá ;  ca 
si  în  procesul  de  creare  a  artei,  si  în  procesul  de  receptare 
a  ei  existä  impUca^ii  de  care  publicul  nu  este  cîtu$i  de 
pu^in  con$tient.  Momentele  izolate  de  în^elegere  a  aces- 
tor  implicatii  nu  aooperä  decît  cîteva  detalii  ale  oomple- 
xului  prooes  de  reoeptare  a  artei  de  cätre  public.  A$a 
se  ex,plicä  cum  un  poet  ca  Tenmyson  a  putut  fi  elogiat 
pentru  puiritatea  iimbii,  dar  citit  pentru  putemicul  sen- 
zualism  erotic  al  versurilor  sale.  La  fel  a  fost  posibil  ca 
un  critic  modem  sä  utilizeze  în  analiza  unei  opere  de 
artä  cele  mai  bogaite  resurse  pe  care  i  le  oferä  çtiin^a 
oontemporanä,  fárä  sä-i  fie  cîtuçi  de  pu^in  teamä  de  ana- 
croniism. 


FAZA  MITICA  :  SIMBOLUL  CA  ARHETIP 


141 


Astfel,  Bolnavul  închipuit  este  o  piesä  despre  un  om 
care,  în  termenii  secolului  al  XVII-lea  §i  färä  îndoialä 
ìn  însäçi  conceptia  lui  Molière,  nu  era  bolnay  cu  adevä- 
rat,  ci  numai  îçi  imagina  cä  este.  Un  critic  modern  poate 
veni  cu  obiectia  cä  viata  nu  este  atît  de  simplä,  cä  se 
poate  foarte  bine  ca  acest  malade  imaginaire  sä  fie  de 
fapt  un  malade  véritable  suferind  în  realitate  de  absenta 
dorintei  fire$ti  de  a-çi  vedea  copiii  crescând  çi  de  necä- 
derea  în  vîrsta  copiláriei,  luoru  de  caire  sotia  sa  —  oea 
de  a  doua,  în  treaicát  fie  zis  —  î$i  dä  parense  desitul  de 
hine  seama,  rásf  ätîndu-1  çi  alintìndu-4  cu  expresii  ca  : 
„pauvre  petit  filsu  K  Un  asemenea  critic  va  gäsd  cheia 
întregii  comportári  a  lui  Argan  în  remairca  sa  sinioerä  din 
finalul  scenei  cu  micuta  Louison  (a  cárei  natuirä  eroticä 
nu  i-ar  putea  scäpa  criticului  :  „11  n’y  a  plus  d’enfantscc  2. 
Indiferent  dacä  aceastä  interpretare  este  corectä  sau  nu, 
ea  nu  denatureaizä  textul  lui  Molière,  dar  în  aoelaçi  timp 
nu  ne  spuine  niimic  despre  personalitatea  diramaiturgului. 

Ca  gen,  piesa  este  o  comedie,  prin  urmare  ea  va  trebui  sä 
se  sfîrçeascä  bine  ;  Argan  va  trebui  açadar  sä  fie  trezit 
întruoîtva  la  ratiune,  va  trebui  sä  iasä  la  ivealä  faptul 
cä  sotia  sa,  care  a  avut  functia  dramaticä  de  a-i  întreti- 
ne  obsesia,  i-a  fost  în  realitate  un  du§man.  Intriga  apare 
deci  ca  un  ritual,  care  se  încheie  cu  înläturarea  t^-pului 
ispäsitor,  uirmatä  imediat  de  o  cásätorie,  tema  fiind  datä 
de  tiparul  oniiric  al  oonflictului  dintre  dorinta  irationalä 
çi  realitate. 

In  eseul  urmätor  vom  face  o  analizä  detaliatä  a  ori- 
tioii  arhetipale  çi  a  aplicárii  sale  practice.  Aioi  nu  ne 
intereseazä  deocamdatä  decît  locul  ei  în  contextul  gene- 
ral  al  critioiii.  Din  punct  de  vedere  arhetipal,  arta  faoe 
parte  din  civilizatieJ  car^  3111  definiit-o  mai  înainte  ca 
fiind  procesul  de  transformare  a  naturii  înitr-o  formä 
umaná.  Pe  másurä  ce  evolueazä,  cávilizatia  dezväluie  tot 
mai  mult  conturul  acestei  forme  umane  ;  principalele 

1  =  bietul  meu  báie^el  (n.  tr.). 

2  =  nu  mai  existä  copìi  (n.  tr.). 
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ei  componente  sînt  :  ora$ul,  grädina,  ogorul,  stîma  etc.  cît 
çi  socáetatea  umanä  însäçi.  Simbolul  arhetipal  este  de 
obicei  un  element  natural,  învestit  cu  un  sens  uman  çi 
subordonat  comoeptiei  critioe  dupä  care  arta  este  un  pro- 
dus  al  civiliza£iei,  o  viziune  a  telurilor  activitátii  umane. 

O  asemenea  viziune  va  idealiza  în  mod  necesar  une- 
le  aspecte  ale  civilizatiei,  ridiculizîndu-le  sau  ignorîn- 
du-le  pe  celelalte  ;  cu  alte  cuvinte,  contextul  social  al 
artei  este  în  acelaçi  timp  çi  un  context  morall.  Orice  ar- 
tist  trebuie  sä  stabileascä  un  raport  de  întelegere  cu 
oomunitatea  din  care  face  parte ;  multi  creaítori,  dintre 
cei  mai  valoroçi  chiar,  se  multumesc  doar  cu  rolul  de  a 
fi  purtätordi  de  cuvint  ai  comunitätü  lor.  Din  punct  de 
vedere  al  semnificatiei  sale  morale  însä,  poetul  reflectä 
çi  urmäreçte  de  la  di&tantä  ceea  ce  comunátatea  cäreia  îi 
aparfine  realizeazä  în  mod  concret  prin  aict.ivitatea  sa 
practicä.  Iaitä  de  ce  din  punct  de  vedere  moral,  artistul 
este  dator  sä  sprijine  actmtarbea  societäfii  din  care  face 
parte  prin  plásmuirea  unor  ipoteze  realizabile,  care  sä 
imite  activitatea  çi  gîndirea  amemeascä,  astfefl.  încît  sä 
sugereze  modalitäti  de  realizare  ale  amîndorora.  Dacä  el 
nu  va  face  acest  lucru,  ipotezele  sale  vor  fi  calificate  în 
cel  mai  bun  caz  drept  fanteziste  sau  nerealiste.  Se  adop- 
tä  mai  mult  sau  mai  puÇin  aoeastá  oonceptie  a  arted,  rea- 
firmîndu-se  în  acest  fel  ideea  eniunfatä  de  Platon  la  sflr- 
çitul  Republicii.  Demonstratia  lui  Platon  ne  conduoe  li- 
teralmente  la  comcluzia  cä,  potrivit  cu  ideea  de  dreptaite 
sau  cu  oea  a  unei  activitä^i  sociale  adecvate  artistul  caire 
picteazä  un  pat,  trebuie  sä  imite  în  mod  fidel  patul  tîm- 
plarului.  Artistul  este  silit,  aiçadar,  fie  sá  zugräveaiscä 
veridic  realitaitea  exterioarä  creatä  de  muncitorul  pro- 
ductiv,  fie  sä  evadeze  din  ea. 

Ne-am  condus  în  acest  eseu  dupä  princiipiul  cä  eve- 
nimentele  $i  ideiile  exprimate  în  poezie  sînt  imitatii  ipo- 
tetice  ale  istoriei  çi,  respectiv,  ale  scrierilor  discunsive, 
care  reprezintá.  la  rîndul  lor,  imitatdá  verbale  ale  actiunii 
çi  gîndirii.  Ne  apropiem  în  acest  fel  de  întelegerea  poe- 
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ziei  ca  imitatie  seoundä  a  realitätii.  Noi  ntu  vom  inteir- 
preta  însä  imdtatia  în  sensiul  „aminítiriicc  platonioe,  ci  al 
transformäriá  realitätii  exterioare  în  imagine  $i  a  naturii 
în  artä.  Din  acest  punct  de  vedere  opera  de  airtä  trebuáe 
sä  constituáe  propriul  säu  obiect  (Nota  28) ;  ea  nu  poate 
fi  oonioeputä  ca  descriere  a  unud  luoru  $i  nu  poate  fi  ata- 
$atä  nioiodatä  vreunuá  alt  sdstem  de  fenomene,  standar- 
de,  valori  sau  cauze  ultime.  Aceste  raportári  exterioaire 
tin  toate  de  „eroarea  intentionalizäriicc.  Poeziia  reprezintä 
într-adevár  un  mijloc  de  reflectare  a  adevárului,  frumo- 
sului  $i  idedlor  morale,  dair  nu  aceasta  este  telul  primor- 
dial  al  poetului,  ci  realizarea  unei  coeziuni  verbale  inter- 
ne.  Singura  intentde  a  poetului  qua  poet  este  sä  creeze 
un  poem  $i  nu  artistul,  ci  eul  säu  este  cel  care  pomeçte 
de  obicei  în  cäutarea  unor  miraje  ademenitoare,  neglijîn- 
du-$i  adevárata  misiune. 

Conform  uniei  axiome  elementare  în  criticä  leul  si 
mielul  coexistä  din  punct  de  vedere  moral  în  acelasi  uni- 
vers.  Bunyan  si  Rochesìter,  Sade  si  Jane  Austen,  Poves- 
tea  morarului  si  Povestea  starepei  sînt  elemente  ale  a-ce- 
leia$i  educatii  liberale  si  singurul  criteriu  moral  care  li 
se  poate  aplica  este  cel  al  respectärii  conventiei.  în  mod 
similar,  atitudinea  moralä  a  poetului  în  cadrul  operei 
sale  este  determinatä  în  mare  mäsurä  de  structura  aces- 
teia.  Astfel,  faptul  cä  Bolnavul  închipuit  este  o  comedie, 
este  singurul  motiv  care  face  ca  sotia  lui  Argan  sä  aparä 
ca  o  fiintä  ipocritä  de  care  eroul  trebuie  sä  se  descoto- 
roseascä  pentru  ca  piesa  sä  se  termine  bine. 

Cultivarea  delibeiratä  a  frumosului  este  o  absurdita- 
te  mu'lt  mai  primejdioasá  decît  cäutarea  adevärului  sau 
binelui,  deoarece  ea  oferä  o  tenta^ie  mult  mai  putemicä 
personalitätii  oreatoare.  Frumosul  reprezintä,  asemenea 
adevárului  $i  binelui,  o  calitate  prezentä  într-un  anurnit 
sens  în  oricajre  operä  de  valoaire,  dar  înioercarea  delibe- 
ratä  de  a  înfrumuseta  creatia  artisticä  nu  poaite  decît  sä 
släbeascä  energia  creatoare.  Frumosul  este  în  raport  cu 
arta  ceea  ce  este  ferioirea  în  raport  cu  etiica :  el  poate 
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înfio^i  aictul  creatoir,  dar  nu  poiate  comistitui  tánta  acestuáa, 
aça  cum  mi  putem  aispira  spre  fericire  ci  numaà  spre  im 
anumit  lucru  caire  sä  aducä  dupä  sine  fericirea.  Singu- 
rul  rezultat  ia  care  poate  duce  cultivarea  frumosului 
este,  în  cel  maá  bun  caz,  o  formä  pläcutä  :  aoea  impresie 
de  frumos,  pe  care  o  numim  încîntaire,  $i  care  depinde 
de  alegerea  minutioasà  a  subiectulud  $i  procedeelor.  Un 
pidtor  religios,  de  pildä,  va  putea  crea  acesit  efect  de 
firumos  niumaà  atîta  timp  cît  va  picta  madone  pe  peretli 
biserdciàor  :  dacä  i  se  va  cere  sä  zugräveaiscä  scena  ràs- 
tágnárii,  el  va  fi  silit  sä  înlocuiaiscä  frumosuil  prin  imagi- 
nea  cxuzáimii  $i  a  groazei. 

Prìntr-un  corp  „frumiost4  în^elegem  de  obàcei  trupul 
unui  om  sänätos,  între  18  $i  30  de  ani,  iar  dacä  Degas, 
de  pildä,  ne  înfàti$eazä  matroane  planturoase  stind  pe 
vine  în  baie  noi  interpretàm  $ocui  pe  care-1  simtim  drept 
o  judecatä  esteticä.  Orì  de  cîte  ori  frumosul  ajunge  sä 
denumeascä  senza^ia  de  încîntare  sau  atractie,  lucru  care 
se  întîmplä  în  mod  neoesar  atunoi  cînd  el  devine  scopul 
creafiei  artíistice,  el  devine  un  factor  negativ,  îngustînd 
fie  subiectul  artistului,  fie  aiegerea  metodei  de  tratare 
çi  pune  în  joc  toate  fortele  pudoarei  exagerate,  pentru 
a-1  împiedica  sä-$i  extindä  viziunea  dincolo  de  un  pseu- 
doclasicism  sterp  $i  insipid.  Multe  din  pätrunzätoarele 
consideratii  ale  lui  Ruskin  au  avut  de  suferit  de  pe  uirma 
aoestei  erori.  Vigoarea  poeziei  lui  Tennyson  a  fost  muit 
släbitä  din  aceeaçi  cauzä,  iar  creatia  multora  dintre  este- 
ticáenii  mai  put;in  însemnati  ai  aoeledaçi  perioade  ne 
demonstreazä  cu  claritate  conseoint>ele  nefaste  ale  ten- 
dintei  nevrotice  de  a  întfrumuseta  expresàa  cu  tot  dina- 
dinisui.  Acest  fapt  are  drept  rezultat  un  cult  exagerat  cd 
stilului,  o  tehnicä  caire  creeazä  în  oele  din  urmä  o  impre- 
sie  de  monotonie,  chiar  $i  într-o  piesä  de  teatru  în  care 
totul  ajunge  sä  sune  în  spiritul  auitorului  respectiv,  în 
oea  mai  elevatä  manierä  a  acestuia.  Aici  vanitatea  eului 
ajunge  sä  înlocuáascä  mindria  cîçtigatä  prin  muncä  a 
me$te$ugarului. 
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ln  cadrul  fazei  a  treia  a  naraliunii  $i  semsulud,  faza 
formalä,  se  mentine  îmcä  legätura  exterioarä  a  literaturii 
cu  evenimentele  $i  ideile  ;  cu  toate  aoestea  se  revine  $i 
aici  în  ultimä  insitantä  la  conceperea  esteticä  a  operei  de 
artä  ca  obiect  al  contemplatiei,  ca  o  techne  destinatä 
omamentuluii  $i  pläoerii  mai  degrabä  detít  utilului.  Ba- 
zîndu-ne  pe  aceastä  afirma^ie  vom  putea  face  distinctia 
dintre  creatiile  estetice  $i  alte  tipuri  de  creafii  arbificia- 
le,  ajungînd  la  conicluzia  cä  experienl;a  esteticä  diferä 
prin  însá$i  natura  sa  de  oriioe  fel  de  altä  experienfä.  Con- 
ceperii  hibliografice  a  literaturii  ca  amallgam  sau  îngrä- 
mädiire  de  cär^i,  piese  $i  poezii  îi  oorespunde  conceperea 
esteticä  a  oriticii  oa  un  conglomerat  de  supozil;ii  dispa- 
rate  (uneori  vag  saoramenitalle).  Nu  avem  nici  un  motiv 
sä  nu  reounoa^tem  vailabiiitatea  aoestei  päreri  despre 
experienla  literarä  ;  ne  împotrivim  ei  numai  atunci  cînd 
este  absolutizatä,  excluzînd  alte  posibilitäti  de  abordare. 

In  cazul  abordáriii  arhetipale,  literatura  ne  apare  ca 
o  formä  atotcuiprinzàtoaire,  dar  experienla  literarä  ca  o 
parte  a  fluxului  continuu  al  vietii,  în  care  poetul  are, 
prinitre  altele,  misiunea  de  a  conaretiza  artistic  lelurile 
activitäliá  umane.  De  îndatä  ce  vom  adäuga  aceastä  abor- 
dare  oelonlalte  trei,  iliteratura  va  deveni  un  insitrument 
etic  $i  vom  depá$i  dilema  ,,ori  una,  ori  cealaltäu  a  lui 
Kierkegaard,  care  oscila  între  idolatria  esteticä  çi  liberta- 
tea  etdcä,  färä  a  fii  totuçi  dispus  sá  elimine  arta  ddn  dis- 
cutie.  Acoeptarea  acested  conioeptii  despre  literaturä  are 
o  consecinlä  destul  de  importantä  anume  respingerea 
telurilor  exterioare  literaturii  oare  tin  de  moralä,  frumos 
$i  adevár.  Plasarea  lor  în  afaira  literaturdi  le  idolatrizeazä 
în  ultimä  instantä  $i  prin  urmare  le  face  sä  aparä  derno- 
nioe.  Dacä  nici  un  considerent  etdc,  socdal,  sau  estetic  nu 
determinä  în  ultimä  instamtä  valoarea  artei,  urmeazá  cá 
faza  arhetipalä,  în  care  arta  este  conoeputä  ca  parte  a 
civilizafiei  nu  poate  fi  $i  cea  din  urmä.  Maá  avem  nevoie 
încä  de  o  fazä  prin  care  sä  putem  treoe  de  la  tívilizafie, 
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unde  poezia  este  încä  utilä  çi  functîioinalä,  la  culturä, 
uiude  ea  este  neangajaltä  çi  autoinomä,  cîçtigînjdu-çi  o  po- 
zi\ie  de  sine  stätätoare. 


FAZA  ANAGOGICÄ  :  SIMBOLUL  CA  MONADÀ 

In  schitairea  diferitelor  faze  aie  simboilismului  lite- 
rar  am  paircurs  o  scarä  similarä  celei  din  critica  medie- 
valä.  Am  utilizat  ce-i  drept  termenul  de  ,,liiterailu  într-un 
senis  diíerit.  Nivelul  al  doilea  sau  descriptiv  corespunde 
oelui  istoiŵc  sau  literal  din  schema  medievalä  sau,  mai 
precis,  ddn  varianta  danitescä  a  acesteia.  Cel  de  ai  treiiiea 
nivel,  în  cazul  nostru  nivelul  comentariului  $i  interpre- 
tárii,  oorespunde  nivelului  secund  sau  alegoric  din  clasi- 
ficarea  medievalä.  Nivelul  al  patrulea,  studiul  miturilor 
$i  al  poeziei  conoeputä  ca  mijloc  de  comundcare  socialä, 
oorespunde  celui  de  al  treilea  niivel  medieval,  nivelul 
sensului  moral  çi  tropologic  axat  în  egalä  mäsurä  atît  pe 
aspectul  social  cît  çi  pe  cel  figurativ  al  în^elesului.  Dis- 
tinctia  fäoutä  în  siistemuil  medievail  dintire  no^iunea  de 
alegoric  sau  lucru  închipuit  (quid  credas)  §i  oea  de  moral 
sau  lucru  înfäptuit  (quid  agas)  s-a  reflectat  §i  în  caracte- 
rul  estetic  sau  speculativ  pe  care  1-am  atribuit  fazei  for- 
male  §i  în  cel  social  propriu  fazei  arhetipale,  înteleasä 
ca  parte  componentä  a  procesului  muncii.  Urmeazä  sä 
vedem  dacä  nu  putem  gásii  un  oorespondent  modem  çi 
pentru  oonoeptul  medieval  de  anagogie  sau  sens  univer- 
sal. 

Cititoruil  a  observat  probabil  cä  s-a  oonîturat  treptat 
un  paraleliiism  înitre  cele  cinci  moduri  meni^ionate  în  pri- 
mul  nostru  eseu  §i  fazele  simbolismuluá  discutate  aáci. 
Sensul  literal,  în  acoeptia  datä  de  noi,  este  strîns  legat 
de  procedeele  ironiei  tematice  introduse  de  curentul  sim- 
bolismului  §i  de  teoria  multora  dintre  criticii  „noiu  cä  poe- 
zia  este  esentialmente  (adicä  din  punct  de  vedere  literal) 
o  sitructurä  ironicä.  Simbolismul  descriptiv.  manifestat  în 
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forma  sa  cea  maá  viiruleinitä,  în  cadrul  naturalismului  do- 
cumentajr  al  secolului  al  XIX-lea,  pare  sä  fie  sitrîns  legat 
cle  modul  mimetic  linferior,  în  timp  ce  sdmbolismul  for- 
mai,  care  este  oel  mai  bine  ilustrat  de  operede  soriitoirillor 
ì-enascenti^ti  çi  neoclasici,  oorespunde  modulud  mimetic 
superior.  Critdca  arhetipalä  pare  sä-çi  gáseascä  centrul 
cle  greutajte  în  moduü  romantic  în  oare  baladele,  basmele 
populare  çi  istorisirile  populare  au  cunosout  o  largä  rás- 
pîndire.  Dacä  aceastä  paraleiä  este  vaiabálä,  atunci  ulti- 
ma  faizä  a  simbolismului  va  cerceta,  ca  $i  cea  anterioarä, 
aspectul  mitopoedc  al  literaturid,  adicä  mitul  în  sensul  sau 
mai  restrîns  §i  mai  tehnic,  de  fic^iune  sau  fabulafie, 
avînd  în  oentru  fiin^e  çi  puteri  supranaturale  sau  cvasi- 
supranatuirale. 

Am  constatat  cä  arhetdpurile  çi  miturile  se  asocdazä 
mai  ales  cu  literatura  primitivä  si  popularä.  De  faipt,  am 
putea  chiar  sä  caracterizám  literatura  popuiLarä  —  prin- 
Ir-o  defind^ie  oarecum  circularä,  e  drept,  —  ca  fiind  lite- 
ratura  care  permite  o  utilizare  largä  a  arhetipurilor.  Pu- 
tem  constata  aceastä  calitate  la  orioe  ndvel  al  literaturii  : 
în  basmele  si  povestirile  populare,  în  piesele  lui  Shake- 
speare  (mai  ales  în  comedii),  în  Biblie  (care  ar  fi  rämas 
pînä  astäzi  o  carte  popularä  dacä  n-ar  fi  devenit  o  carte 
sfîntá),  la  Bunyan,  Richardson,  Dickens,  Poe  si,  desigur, 
în  fcarte  multe  opere  efemere  si  lipsite  de  valoare.  Am 
arätat  încä  de  la  începutul  acestui  studiu  cä  nu  se  poate 
stabili  o  corelafie  între  popularitatea  çi  valoarea  unei 
opere.  Existä  însä  çi  acum  pericolul  de  a  presupune  cä 
întreaga  literaturä  se  reduce  la  cea  esenfìalmente  primi- 
tivä  çi  accesibilä.  Aceastä  idee  a  cdrcudat  foarte  mult  în 
sccolul  al  XIX-lea  continiuînd  sä  se  facä  auziitä  pînä  în 
/ileile  nioastre,  dar  dacä  am  adopta-o  ar  trebui  sä  elimi- 
nam  o  a  treia  çi  foarte  importantä  sursä  de  argumente  a 
criticdi  arhetdipale. 

Este  de  iremaroat  cá  mulÇi  sariitori  erudi^i  çi  erme- 
lici  a  cäror  operä  ruecesitä  un  studiu  foarte  atent,  sîn-t 
în  mod  deliberat  creatori  de  mituri.  Printre  aceçtda  se 
numârä  Dante  çi  Speniser,  dar  ìn  secoilul  al  XX-lea  mai 
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to£i  scriitorii-poeti  sau  prozatoiri  —  etichetati  drept 
,,ohscuriu.  Opera  lor  se  bazeazä  adesea,  atunci  dnd  este 
fictionalä,  pe  drama  naivä  (Faust,  Peer  Gynt)  sau  pe 
romantul  naiv  (Hawthorne,  Melville  :  am  putea  mentio- 
na  çi  alambicatele  metafore  ale  lui  Charles  Williams  çi 
C.S.  Lewis  bazate  în  mare  mäsurä  pe  tiparele  din  Caietul 
elevului).  Prelucrarea  savantä  a  mituilui,  a$a  cum  o  în- 
tîlnim  în  ultima  perioadä  de  oreatie  a  lui  Henry  James 
çi  James  Joyce,  de  pildä,  poate  deveni  uimitor  de  com- 
plexä  ;  dar  scopul  acestei  complexitä”ti  este  sä  punä  în 
valoare  çi  nu  sä  estompeze  mitul.  Nu  am  putea  spune  cä 
un  mit  primitiv  çi  popular  este  înfäçurat  ca  o  mumie 
într-o  expresie  verbalä  foarte  elaboratä,  cäci  aceasta  ne-ar 
duce  la  o  îngustare  eronatä  a  nofiunii.  Concluzia  care 
se  impune  pare  sä  fie  aceea  cä  tratarea  savantä  çi  rafinatä 
a  mitului  tinde,  asemenea  celor  primitive  si  populare, 
cätre  un  centru  de  experienfä  imaginarä. 

Cei  doi  tineri  din  Verona  este  o  comedie  shake- 
sj>eareanä  timpurie,  în  vreme  ce  Poveste  de  iarnà  este  o 
piesä  tîrzie  ;  cunoscînd  aoest  lucru,  cercetätorul  se  aç- 
teaptä  ca  cea  din  urmä  sä  fie  mai  subtilä  çi  mai  com- 
plexä  ;  el  nu  poate  bánui  însä  cä  aceasta  este  mai  arha- 
icä  çi  ma-i  primitivä,  sau  cä  sugereazä  în  mai  mare  mä- 
surä  mituri  çi  rituaíuri  strävechi.  Piesa  mentionatä  este 
de  asemenea  çi  mai  popularä,  dar  nu  în  sensul  saitisfa- 
cerii  dorintelor  unui  publâc  apartinind  cüaselor  mijlocii 
sau  de  jos.  Ca  rezultat  al  exprimärii  formelor  inteme  ale 
dramaturgiei  cu  o  fortä  çi  o  intensitate  sporitä,  Shake- 
speare  a  reuçit  sä  ajungä  în  ultima  sa  perioadä  de  creatie 
la  înseçi  izvoarele  dramaturgiei,  acel  spectacol  romantic 
ini^ial,  din  care  au  derivat  mai  apoi  formele  dramatice 
specdalizaite  —  tragedda  sau  comedia  sooialä  —  izvoare  la 
care  acestea  au  revenát  nu  o  datä.  în  oele  mai  izbutite 
creatii  ale  lui  Dante  si  Shakespeare,  ca  de  pildä  în  Fur- 
tuna  sau  în  punctul  culminant  al  Purgatoriului  sîntem 
conçtienti  de  o  semnificatie  oonvergentä  çi  avem  senza- 
tia  cä  descoperim  esenta  întregii  noastre  experien*te  lite- 
rare  çi  cä  ne  apropiem  de  oentrul  mut  al  ordinii  ouvin- 
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telor.  Critica  literarä  oa  çtiintä,  critica  ce  nu  este  obli- 
gatä  sä  discute  la  infinit  continutul  unei  opere,  recunoaste 
faptul  cä  existä  într-adevär  un  centru  al  ordinii  cuvin- 
telor. 

Dacä  un  asamenea  centru  nu  ar  exista  cu  adevärat. 
analogiile  sugerate  de  conventie  çi  gen,  ar  deveni  un  çir 
infinit  de  asociafii  libere  înzestrate  poate  cu  putere  de 
sugestie  çi  chiar  obsedanite  prin  frecvenfa  lor,  dar  nicio- 
datá  capabile  sä  alcätuáascä  o  structurä  adeváratä.  Stu- 
diul  arhetipurilor  este  studiul  simbolurilor  literare  väzu- 
te  ca  pärti  ale  unui  întreg.  Dacá  recunoaçtem  existenta 
arhetipurilor,  atunci  putem  concepe  çi  posibilitatea  exis- 
tenfei  unui  unávers  literair  de  sine  stätätor.  Ori  admi- 
tem  cä  într-adevär  oritica  arhetipalä  nu  este  decît  o  hi- 
merä,  un  labiirinjt  nesfîrçit  çi  fárä  ieçire,  ori  recunoaçtem 
cä  lileratura  este  o  formä  totaJä  çi  nu  pur  çi  simplu  nu- 
mele  dat  unui  conglomerat  de  opere  literare  create  pînä 
în  prezent.  Iatä  de  oe  spuneam  mai  înainte  cä  înfelege- 
rea  miticä  a  literaturid  duce  la  ideea  unei  ordini  natura- 
le  imitate  de  o  ordine  co respunzätoare  a  cuvintelor. 

De  vreme  ce  arhetipairile  sînt  simboluri  comunica- 
bile  çi  ele  se  grupeazä  în  jurul  unui  oentru,  este  firesc 
sä  desooperim  înäuintrul  aoestuiia  un  grup  de  sdmboluri 
universale.  Nu  vreau  sä  spun  prin  aceasta  cä  ar  exista 
un  cod  arhetipal  care  a  fost  memorat  de  toate  societäfile 
omeneçti  färä  excapt;ie,  ci  cä  anumite  simboluri  sînt  ima- 
gini  ale  unor  nofiuni  valabile  pentru  tofi  oamenii  çi  de 
aceea  forta  lor  de  comunioare  este  potential  infinátä. 
Príntre  aceste  simboluri  se  includ  cel  al  hranei  si  bäutu- 
rii,  ale  cäutáriá  sau  cälätoriei,  luminii  çi  întunericului 
sau  împlinirii  sexuale  care  ia  de  obicei  forma  cäsätoriei. 
Nu  putem  presupune  cä  mitul  lui  Adonis  sau  Oedip  are 
un  caracter  unávelrsal  sau  cä  anumite  asociatii  ar  fi  uni- 
versale,  ca  de  pildä  cea  a  sarpelui  falic  cäci  atunci 
cînd  vom  descoperí  un  grup  de  oameni  caire  nu  au  auzit 
niciodatä  de  ele  va  trebui  sä  tragem  concluzia  fie  cä  ei 
nu  le-au  cunoscut,  fie  cä  le-au  uitait,  fie  cä  le  cunosc  dar 
nu  vor  sä  märturiseascä  aoest  lucru,  fie  cä  ei  nu  fac  pur 
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§i  simplu  parte  din  specia  umanä.  Dm.tr-un  aniumit  punot 
de  vedere  ei  pot  fi  exclu§i  pe  bunä  dreptate  diintre  oa- 
mend,  de  vreme  ce  nu  sînt  în  stare  sä  conceapä  ideea  de 

hranä  sau  sä  înfeleagä  cä  orice  simbol  bazat  pe  ideea  de 
hranä  este  umivensal,  în  sensul  cä  are  o  putere  de  suges- 

tie  ale  cäred  limite  nu  pot  fi  stabiilite,  intelágibilitatea  lui 
fiind  prin  urmare  infinitä. 

In  faza  arhetipalä,  opera  literará  devine  un  mit,  con- 
topind  visul  cu  ritualul.  Prin  aceasta  ea  îngrädeste  visul, 
fäcîndu-1  plauzibil  si  acceptabil  pentru  o  conçtiintä  so- 
cialä  treazä.  Asadar  ca  fapt  etic  de  civilizatie,  literatura 
întruchipeazä  acel  spirit  care  functioneazä  în  vis  ca  fac- 
tor  de  cenzurare.  Factorul  acesta  zägäzuieste  însä  elanul 
visului.  Privit  ca  fenomen  în  ansamblu,  visul  are  trei 
aspecte  importante.  In  primul  rînd  limitele  lui  nu  sînt 
reale  ci  imaginabile.  In  al  doilea  rînd  limita  imaginabi- 
lului  se  gäse§te  în  domeniul  dorintei  împlinite,  eliberatä 
de  toate  nelini§tile  §i  inhibitiile.  în  al  treilea  rînd  tarîmul 
visului  se  aflä  în  exclusivitate  în  mintea  celui  care  vi- 
seazä. 

In  faza  anagogicä  literatura  imitä  întreg-ul  Vis  al 
omului,  mai  precis  gîndirea  unei  minfi  omene§ti  care  nu 
este  situatä  în  centrul  realitätii  ci  la  periferia  ei.  Consta- 
täm  aici  cît  este  de  importantä  revolutia  imaginativä  al 
cärei  început  1-am  fäcut  atunci  cînd  am  trecut  de  la  fâza 
descriptivä  la  faza  formalä  a  simbolismului.  Acolo,  imi- 
tafia  naturii  î§i  schimba  caracterul  trecînd  de  la  reflec- 
tarea  naturli  extericare  la  o  organizare  formalä,  al  cärei 
continut  era  natural.  Dar  în  faza  formalä  poemul  conti- 
nuä  sä  fie  confinut  de  naturä,  iar  în  faza  arhetipalä  în- 
treaga  poezie  continuä  sä  se  mentinä  în  limitele  natura- 
lului  sau  plauzibilului.  în  cadrul  fazei  anagogice,  natura 
se  transformä  dintr-un  element  care  oontine  arta  înäun- 
trul  säu  într-unul  continut  de  artä,  iar  simbolurile  uni- 
versale  arhetipale,  ora§ul,  grädina,  expeditia,  cäsätoria  nu 
mai  reprezintä  doar  întruchipäri  ale  idealurilor  umane 
create  de  om  în  sînul  naturii,  ci  devin  forme  ale  naturii 
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îns-eçi.  Intreaga  naturä  se  aflä  acum  în  mintea  unui  om 
infinit  cane-si  construieste  oira§ele  din  Calea  lactee.  Nu 
ne  mai  gäsim  acum  în  tärîmui  realitätii  ci  la  limita  ima- 
ginabilä  a  idealului,  care  este  infinitä,  eternä  çi  prin  ur- 
mare  apK)calipticä.  Prin  apocalips  înteleg  esen^ialmente 
perceperea  imaginarä  a  naturii  în  ansamblul  ei  sub  forma 
unui  înjtreg  continut  de  o  fiinfä  infinitä  çi  eternä  oare, 
desi  nu  este  omeneascä,  se  apropie  în  orice  caz  mai  mult 
de  natura  umanä  decît  de  lumea  neînsufletitä.  „Dorinta 
omului  fiind  infinitäCí,  spunea  Blake,  ,,el  este  în  pose- 
sia  unor  lucruri  infinite,  fiind  el  însuçi  infinit.u  Dacä  afir- 
ma^iile  lui  Blake  nu  sînt  destul  de  convingätoare,  putînd 
fi  puse  pe  seama  unor  päreri  preconcepute,  putem  cita 
cele  spuse  de  Hooker  pe  aceeasi  temä  :  „Cea  mai  bunä 
dovadä  a  faptului  cä  existä  ceva  superior  acestor  douä 
lucruri  (perfec^iunea  sim^urilor  çi  cea  a  intelectului)  este 
însusi  mecanismul  dorintei  omenesti  oare  fiind  natural, 
ar  trebui  sä  poarte  çi  el  pecetea  frustráriì  ;  el  implicä  însä 
un  ideal  îndepärtat  a  cärui  contemplare  îi  dä  senti- 
mentul  împlinirii,  lucru  care  nu  se  poate  spune  despre 
primele  douä.u 

Revenind  la  ritual,  constatám  cä  în  cadrul  säu  imi- 
tatia  naturii  contine  un  puternic  element  de  magie.  Se 
pare  cä  magia  a  luat  naçtere  printr-un  efort  conçtient 
de  a  recîçtiga  legätura  pierdutä  cu  ciclul  natural.  Ideea 
reoîstigärii  în  mod  deliberat  a  unui  lucru  pierdut  este  o 
träsäturä  specificä  ritualului  uman.  Ritualul  creeazä  un 
calendar  çi  se  sträduieste  sä  imite  precizia  si  finetea  miç- 
cärii  corpurilor  ceresti  precum  si  înrîurirea  ei  asupra 
lumii  yegetale.  Agricultorul  trebuie  sä-çi  strîngä  reoolta 
într-o  anumitä  perioadä  a  anului,  dar  fiindcä  el  este  ori- 
cum  silit  s-o  facä,  recoltarea  nu  reprezintä  în  sine  chiar 
un  ritual.  Dorin^a  de  a  sincroniza  energiile  umane  çi  na- 
turale  se  manifestä  în  aceastä  perioadä  a  anului  prin 
cînjtecele  si  jertfele  închinate  recoltei,  ca  çi  prin  obioeiu- 
rile  populare  care  însotesc  strîngerea  recoltei,  çi  pe  care 
le  asociem  cu  ritualul.  Dar  elementul  magic  din  cadrul 
ritualului  se  îndreaptä  în  mcd  vädit  cätre  un  univers 
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în  care  natura  insensibilä  si  indiferentä  nu  mai  contine 

*  t 

societatea  umanä  ci  este  continutä  de  aceasta, 
fiind  obligatä  sä  se  supunä  dorintei  omului  de  a  avea 
vreme  bunä  sau  ploioasä.  Observäm  de  asemenea,  fapt 
men^ionat  si  mai  înainte,  cä  ritualul  tinde  sä  devinä  nu 
numai  ciclic,  dar  chiar  §i  enciclopedic.  în  faza  sa  anago- 
gicä,  asadar,  poezia  imitä  activitatea  umanä  ca  pe  un  ri- 
tual  general  oferindu-ne  astfel  o  imitatie  a  actiunii  unei 
societäti  omeneçti  atotputernice  care  înglobeazä  în  sine 
toate  fortele  naturii. 

Din  punct  de  vedere  anagogic,  deci,  poezia  contopeçte 
ritualul  general  sau  actiunea  socialä  nelimitatä  cu  visul 
general  sau  gîndirea  individualä  nelimitatä.  Universul 
säu  este  infinit  §i  constä  dintr-o  ipotezä  infinitä  :  el  nu 
se  poate  îngloba  în  nici  o  civilizatie  realä  sau  într-un  cod 
de  valori  morale,  din  acelaçi  motiv  pentru  care  nici  o 
structurä  de  imagini  nu  poate  fi  limitatä  la  o  singurä  in- 
terpretare  alegoricä.  Aici,  dicmoia  artei  nu  mai  reprezintä 
un  mimesis  logou ,  ci  însuçi  Logosul,  cuvîntul  formator 
care,  dupä  cum  spunea  Faust  al  lui  Goethe  este  în  acelasi 
timp  ratiune  §i  praxis  sau  act  creator.  Etosul  artei  nu 
mai  constä  dintr-un  grup  de  personjaje  aflate  într-un  ca- 
dru  natural,  ci  dintr-un  om  universal  care  este  în  acelaçi 
timp  çi  o  fiintä  divinä  sau  dintr-o  fiintä  divinä  conceputä 
antropcmorfic. 

Forma  literarä  care  a  suferit  cel  mai  mult  influenta 
fazei  anagogice  este  scriptura  sau  revelatia  apocalipticä. 
Dumnezeu,  fie  cä  este  întrucihipare<a  zeitatii  traditionale, 
a  eroului  glorificat,  sau  a  poetului  ajuns  pe  culmile  crea- 
tiei,  devine  imaginea  centralä  pe  care  o  utilizeazä  poezia 
atunci  cînd  încearcä  sä  transmitä  ideea  unei  puteri  infi- 
nite  într-o  formä  umanizatä.  Multe  din  aceste  scripturi 
sînt  în  acelaçi  timp  si  documente  religioase,  de  unde 
decurge  çi  coníruntarea  elementului  imaginativ  cu  cel 
existential.  Cînd  îçi  pierd  continutul  existential,  ele  devin 
pur  imaginative,  asa  cum  s-a  întîmplat  cu  mitologia  an- 
ticä,  dupä  aparUia  creçtinismului.  Desigur,  ele  apartin  în 
general  modului  mitic  sau  teogonic.  Descoperim  o  legäturä 
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cu  anagogia  §i  în  structura  vastä,  enciclopedicä  a  poeziei, 
care  se  prezin<tä  ca  un  univers  integral,  reprezentînd  în 
culturä  un  inepuizabil  tezaur  de  sugestie  imaginativä,  care, 
asemenea  teoriilor  gravita^iei  sau  relativitätii  în  cadrul 
universului  fizic,  se  asociazä  sau  se  aplicä  oricärei  pärÇi 
a  universului  literar.  Asemenea  opere  sînt  mituri  com- 
plete  sau  forme  perfecte  de  organizare  a  arhetipurilor. 
Ele  includ  ceea  ce  numeam  în  eseul  precedent  analogiile 
revelatiei  :  poemele  epice  ale  lui  Dante  si  Milton  çi 
coresponjdentele  lor  din  cadrul  altcr  moduri. 

Dar  perspectiva  anagogicä  nu  se  limiteazä  numai 
la  operele  care  se  prezintä  ca  un  univers  integral.  Prin- 
cipiul  anagogiei  nu  porneste  de  la  premisa  cä  poezia 
înglobeazä  în  sine  totul  ci  de  la  premisa  cä  orice  lucru 
poate  deveni  subiectul  unui  poem.  Ideea  unei  unjitäti 
infinit  de  variate  a  poeziei  reiese  nu  numai  în  mod  ex- 
plicit  dintr-un  poem  epic  apocaliptic,  ci  si  în  mod  impli- 
cit,  din  orice  pcem.  Spuneam  cä  am  putea  reconstitui  o 
întreagä  culturä  umanistä  luînd  la  întîmplare  orice  poem 
conventional,  ca  de  exemplu  Lycidas  çi  urmärindu-i 
arhetipurile  de-a  lungul  întregii  literaturi.  In  acest  fel, 
orice  poem  citit  poate  deveni  centrul  uníversului  lite- 
rar.  Mai  mult,  poemul  ne  va  apärea  ca  un  microcosmos 
al  întregii  literaturi,  o  manifestare  individualä  a  ordinii 
cerbale  generale.  Din  punct  de  vedere  anagogic,  deci, 
smbolul  constituie  o  monadä,  toafe  simbolurile  fiind 
unite  într-un  singur  simbol  verbal  infinit  çi  etern  este, 
ca  expresie  a  dianoia-e i,  Logosul,  iar  ca  expresie  a  mi- 
íosului ,  actul  creator  general.  Tocmai  aceastä  concepfie 
este  exprimatä  de  Joyce,  din  punctul  de  vedere  al  con- 
tinutului  operei,  ca  „epifaniecc,  iar  de  Hopkins  din  pundtul 
de  vedere  âl  formei,  ca  „insca)pecc. 

Dacä  analizäm  de  exemplu  poemul  Lycidas  din 
punct  de  vedere  anagogic,  constatám  cä  eroul  elegiei  se 
identificä  cu  un  zeu  personificînd  atît  soarele  care  cade 
în  oceanul  de  la  apus,  seara,  cît  si  lumea  vegetalä  care 
sc?  stinge  toamna.  Sub  cel  de  al  doilea  aspect  Lycidas 
cste  un  Adonis  sau  un  Tammuz  a  eärui  ,,ranä  anualäcc, 
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cum  o  numeçte  Milton  în  altä  parte,  reprezenta  subiec- 
tul  unui  ritual  de  jale  în  religia  mediteraneanä,  fiind 
utilizat  în  elegia  pastoralä  încä  de  pe  timpul  lui  Teo- 
crit,  dupâ  cum  ne  aratä  cu  mai  multä  claritate  titlul 
poemului  lui  Shelley,  Adonais .  Väzut  ca  poet,  arhetipul 
lui  Lycidas  este  Orfeu,  care  a  murit  si  el  tînär  fiind 
aruncat  în  apä  çi  avînd  aproape  aceeasi  soartä  cu  Ado- 
nis.  Väzut  ca  preot,  arhetipul  säu  este  Petru  care  s-ar  fi 
înecat  în  lacul  din  Galileea  dacà  nu  1-ar  fi  salvat  Isus. 
Flecare  aspect  al  lui  Lycidas  exemplificä  tema  mortii  pre- 
mature  în  sitrînsä  corelafie  ou  viata  omului,  cu  poezia  si 
religia.  Dar  toate  aceste  aspecte  sînt  reunite  în  figura  lui 
Orist,  tînärul  zeu  muritor  §i  totusi  vesnic  viu,  Cuvîntul 
care  contine  întreaga  poezie,  capul  si  trupul  bisericii, 
Pästorul  cel  bun  a  cärui  lume  pastoralä  nu  cunoaste  iar- 
nä,  Soarele  dreptäfii  ce  nu  apune  niciodatä  si  a  cärui  pu- 
tere  îl  poate  salva  pe  Lyoidas,  asemenea  lui  Petru,  din 
valuri,  mîntuind  sufletele  din  infern,  ceea  ce  Orfeu  nu  a 
reusit  sä  facä.  Isus  nu  apare  în  poem  ca  personaj,  dar 
figura  sa  se  întrezäreçte  în  fiecare  vers  în  asemenea  mà- 
surä  încît  poemul  însusi  se  include  în  el,  dacä  ne  putem 
exprima  astfel. 

Critica  anagogicä  se  aflä  de  obicei  în  diroctä  core- 
la^ie  cu  religia,  revelîndu-se  ou  cea  mai  mare  clariltate  în 
formulärile  neinhibate  ale  poet-ilor  însisi.  Ea  reiese.  din 
acele  pasaje  ale  cvartetelor  lui  Eliot  în  care  poetul  îçi 
plaseazä  cuvintele  în  contextul  Cuvîntului  întrupat.  Gàsim 
o  afirmatie  §i  mai  explicità  într-o  scrisoare  a  lui  Rilke 
(Nota  29)  unde  el  comparä  misiunea  poetului  ca  revelator 
al  unei  perspeotive  a  realitätii  cu  cea  a  unui  înger  care 
contine  în  fiinta  sa  întregul  timp  si  spatiu,  este  orb  §i 
se  contemplà  pe  sine.  Ingerul  lui  Rilke  reprezintä  o 
modificare  a  imaginii  mai  comune  a  zeului  sau  a  lui 
Cristcs,  afirmatia  sa  avînd  o  valoare  cu  atît  mai  mare  cu 
cît  nu  are  un  caracter  explicit  creçtin,  dovedind  autonomia 
perspectivei  anagogice  pe  care  o  oferä  în/cercarea  poetu- 
lui,  independent  de  religia  la  care  aderà,  de  a  vorbi  de 
la  periferia  çi  nu  din  centrul  realitätii.  O  idee  similarä 
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întîlnim  la  Valéry  în  conceptul  säu  de  inteligentä  to- 
talä,  concept  a  cärui  întruchipare  fantezistä  este  per- 
sonajul  säu  M.  Teste  ;  o  gäsim,  de  asemenea,  în  afirma- 
tiile  criptice  ale  lui  Yeats  privin|d  artificiui  veçniciei,  în 
Turnul  §i  în  alte  poeme  în  care  omul  este  prezentat  ca 
demiurg  al  întregii  creatii,  al  vietii  çi  al  mortii ;  la  Joyce, 
în  termenul  teologic  de  epifanie  cäruia  aici  i  se  dä  o  ac- 
ceptiune  neteologicä  ;  în  imnurile  lui  Dylan  Thomas  în 
care  se  exaltä  ideea  unui  trup  omenesc  universal  (Nota 
30).  Putem  observa  în  treacät  cä  cu  cît  vom  deosebi  mai 
net  funictiile  poetice  de  cele  critice,  cu  atît  ne  va  fi  mai 
uçor  sä  luäm  în  serios  afirmatiile  marilor  scriitori  cu  pri- 
vire  la  propria  lor  operä.  Perspectiva  anagogicä  a  criti- 
cii  ne  conduoe  astfel  la  ideea  cä  literatura  fiinteazä  în- 
tr-un  univers  propriu,  nemaifiind  un  comentariu  asupra 
\rietii  sau  realitätii,  ci  cointinîndu-le  pe  aoestea  în  oa- 
drul  unui  sistem  de  relatü  verbale.  Din  acest  pun|ct  de 
vedere  criticul  nu  mai  poate  considera  literatura  ca  pe 
un  minuscul  palat  al  artei  orientat  cäire  imensitatea  de 
necuprins  a  ,,vietii4t.  ,,Viafau  a  devenit  pentru  el  terenul 
fertil  al  literaturii,  o  masà  infinitá  de  forme  literare  po- 
tentiale  dintre  care  numai  cîteva  vor  pätrunde  ìn  döme- 
niul  mai  vast  al  universului  literar.  Toate  celelalte  arte 
au  §i  ele  un  univers  similar.  ,,Ne  construim  în  imagini  ale 
fapteloru,  spune  Wittgenstein,  dar  prin  imagini  el  înte- 
lege  ilusitratii  reprezentationale  oare  nu  sînt  totuna  ou 
imaginile  pictate.  Tablourile  sînt  prin  ele  însele  fapte 
existînd  numai  în  cadrul  universului  pictural.  ,,Tout,  au 
mondeíC,  spunea  Mallarmé,  „exisite  poior  aboutir  à  un 
livreu.  1 

Ne-am  ocupat  pînä  acum  de  simboluri  ca  unitäti  izo- 
late,  dar  desigur  unitatea  care  reprezintä  relatia  dintre 
douä  simboluri  corespunzîpd  frazei  muzicale  este  la  fel 
de  importan'tá.  Conform  unor  päreri  uinanime  exprimate 
în  criticä  începînd  cu  Aristotel,  aoeastä  unitate  de  relatii 


1  Totul  pe  lume  existä  pentru  a  încäpea  într-o  carte  (fr.). 
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î§i  gäseçte  expresia  în  metaforä.  Metafora  reprezintä  în 
formuLa  ei  fundamentalä  afirmarea  unei  identitäti  de  ti- 
pul  „A  este  egal  cu  Bu  identitate  care  s-ar  putea  exprima 
mai  bine  printr-o  formä  ipoteticä  de  tipul  „sä  presupu- 
nem  cä  X  devine  Y“  (literele  au  fost  schimbate  pentru 
eufonie).  Astfel  metafora  se  îndepärteazä  de  sensul  des- 
criptiv  obi§nuit,  reprezentind  o  structurä  care  este  din 
punct  de  vedere  literal  ironicä  si  paradoxalä.  Potrivit 
sensului  descriptiv  obiçnuit,  dacä  A  este  B,  atunci  B 
este  A,  §i  tot  ceea  ce  am  afirmat  de  fapt  se  rezumä  la 
faptul  cä  A  este  el  însusi.  In  cadrul  metaforei,  cele  douä 
elemente  sînt  identificate,  dar  în  acela§i  timp  fiecare 
dintre  ele  continuä  sä  îçi  pästreze  propria  formä.  Astfei, 
dacä  spunem  „eroul  era  un  leuCÍ,  desi  identificäm  eroul 
cu  leul,  atît  eroul  cît  §i  leul  îçi  pästreazä  identitatea  pro- 
prie.  Unitatea  operei  íiterare  se  datoreste  acestui  proces 
de  identificare  cu  ceva,  iar  varietatea,  claritatea  si  forl^a 
sa  izvorä§te  din  pästrarea  identitä^ilor  proprii. 

Din  punct  de  vedere  literal,  metafora  ia  forma  unei 
simple  juxtapuneri;  Explicînd  acest  aspect  al  metaforei, 
Ezra  Pound  folosea  figura  ilustrativä  a  ideogramei  chi- 
neze§ti  care  exprimä  o  imagine  complexà  prin  alâturarea 
unui  grup  de  elemente  §i  elipsa  predicatului.  în  celebrul 
exemplu  pedagogic  prin  care  Poun<d  a  încercat  sä  ilus- 
treze  acest  tip  deimetafoirä  —  poemul  ,,Intr-o  statie  de 
metroua  alcätuit  numai  din  douä  versuri  —  imaginile 
chipurilor  din  mulLime  çi  ale  petalelor  de  pe  o  ramurä 
neagrä  sînt  juxtapuse  färä  a  fi  legate  printr-un  predicat. 
Predicafia  aparfine  sensului  asertoriu  si  descriptiv  §i  nu 
structurii  literare  a  poeziei.  Planul  descriptiv  ne  oferä 
întotdeauna  o  perspectivä  dublä  —  pe  de  o  parte  cea  a 
structurii  verbale  si  pe  de  alta  cea  a  fenomenelor  pe  care 
aceasta  le  exprimä.  Aici  sensul  este  „literalu  în  acceptia 
obisnuitä  a  cuvîntului  care  nu  este  dupä  cum  am  mai 
spus  foarte  utilä  criticii,  denumind  doar  o  însiruire  clarä 
de  cuvinte  §i  fapte.  Din  punct  de  vedere  descriptiv,  asa- 
dar,  toate  metaforele  sînt  niste  comparafii.  Atunci  cînd 
utilizînd  stilul  obisnuit  al  prozei  discursive  recurgem  la 
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o  metaforä,  noi  nu  afirmäm  cä  A  este  B  ;  noi  spunem  „de 
faptu  cä  A  este  comparabil  îr>  unele  priyinfe  cu  B ;  la  fel 
procedäm  si  atunci  cînd  extragem  dintr-un  poem  sensul 
säu  descriptiy  s,au  parafrazabil.  ,,Eroul  era  un  leuct  este 
deci  din  punct  de  vedere  descriptiv  o  comparafie,  în  care 
cuvîntul  ,,cau  este  omis  pentru  a  da  o  mai  mare  forfä 
imaginii  si  a  aräta  mai  clar  cä  analogia  are  un  caracter 
ipotetic.  în  poemul  lui  Whitman  „Din  leagänul  vesnic  le- 
gänindu-setc  ni  se  vorbe§te  despre  umbrele  care  „se  räsu- 
cesc  §i  se  muçcä  de  parcä  ar  fi  viitl  çi  fafa  lunii  aratä  „de 
parcä  ar  fi  buhäitä  de  plînsu.  Decarece  nu  existä  nici  o 
rafiune  poeticà  care  sä  nu  îngäduie  ca  umbrele  sä  fie  vii 
sau  luna  înläcrimatä,  am  putea  considera  cä  prudenta 
folosire  a  lui  „de-parcäu  trädeazä  influenfa  prozei  dis- 
cursive  asupra  gîndirii  poetice,  influentä  specificä  modu- 
lui  mimetic  inferior. 

Pe  plan  formal,  acolo  unde  simbolurile  sîi>t  imagini 
sau  fenomene  naturale  concepute  ca  substan^ä  sau  con- 
finut,  metafora  reprezintä  o  analogie  cu  dimensiunile  na- 
turale.  Din  punct  de  vedere  literal,  metafora  este  o  jux- 
tapunere  ;  spunem  pur  §i  simplu  „A  ;  Bct.  Din  pumct  de 
vedere  descriptiv  spunem  ,,A  este  (asemenea  lui)  Btc.  Dar 
din  punct  de  vedere  fcrmal  afirmäm  cä  „A  este  ca  si  Btc. 
A§adar,  o  analogie  a  proportiilor  necesitä  patru  termeni, 
dintre  care  doi  au  un  factor  comun.  Astfel  ,,eroul  era  ca 
un  leu11  înseamnä,  dacä  consideräm  aceasta  o  formä  de 
expresie  avînd  drept  confinut  intern  natura,  cä  eroul  se 
aflä  în  acela§i  raport  fafä  de  curajul  omenesc  ca  si  leul 
fafä  de  curajul  animal,  în  care  caz  curajul  este  factorul 
comun  al  celui  de  al  treilea  si  al  patrulea  termen. 

Din  punct  de  vedere  arhetipal,  simbolul  fiind  con- 
ceput  ca  un  conglomerat  asociativ,  metafora  unificä  douä 
imagini  individuale  reprezentative  pentru  o  întreagä  clasä 
sau  gen.  Trandafirul  din  Paradisul  lui  Dante  §i  trandafi- 
rul  din  poemele  lirice  de  început  ale  lui  Yeats  sînt  iden- 
tifiçate  cu  lucruri  diferite,  dar  amîndoi  sînt  reprezenta- 
tivi  pentru  tofi  trandafirii  —  desigur  pentru  tofi  trandafi- 
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rii  din  poezie  si  nu  pentru  cei  din  lumea  vegetalä.  Meta- 
fora  arhetipalä  presupune,  a§adar,  folosirea  a  ceea  ce  în- 
telegem  prin  concretul  universal,  acel  element  individual 
ce  se  identificä  cu  clasa  din  care  face  parte,  „copacul  între 
copaci“  al  lui  Wordsworth.  Desigur,  în  poezie  n>u  existä 
universalii  reale,  ci  numai  poetice.  Toate  cele  patru  as- 
pecte  ale  metaforei  sînt  recuncscute  de  cätre  Aristotel  în 
analiza  pe  care  o  face  metaforei  în  poetica  sa,  desi  uneori 
referirile  la  ele  sînt  succinte  si  eliptice. 

în  aspectul  anagogic  al  sensului,  prinde  viafä  forma 
fundamentalä  a  metaforei  —  „A  este  B“.  Ne  referim  aici 
la  poezie  în  totalitatea  ei,  unde  formula  „A  este  Bu  se 
poate  aplica  ipotetic  oricärui  lucru,  cäci  n,u  existä  nici 
o  metiaforä,  nici  chiar  „negrul  este  alba,  cäreia  cititorui 
sä  i  se  poatä  împotrivi  dinainte.  Universul  literar  este, 
asadar,  un  univers  în  care  totul  sau  orice  lucru  estc  po- 
ten^ial  identic  cu  totul  sau  oricare  alt  lucru.  Aceasta  nu 
înseamnä  însä  cä  dacä  luäm  la  întîmplare  douä  elemente 
din  acest  univers,  ele  sînt  în  acelasi  timp  separate  dar  çi 
identioe  ca  atunci  cînd  într-un  sens  familiar  dar  incorect 
spunem  cä  gemenii  seamänä  ca  douä  picäturi  de  apä.  Dacä 
gemenii  ar  fi  într-adevär  identici,  ei  ar  fi  una  si  aceeasi 
persoanâ.  Pe  de  altä  parte,  un  om  matur  se  simte  iden- 
tic  cu  propria  sa  persoanä  de  la  7  ani,  cu  toate  cä  cele 
douä  manifestäri  ale  acestei  identitäti,  adultul  si  copilul, 
au  foarte  pufine  träsäturi  comune  pe  linia  asemänärii  sau 
similitudiryii.  Din  punctul  de  vedere  al  formei,  substantei, 
personalitätii,  timpului  si  spa^iului,  adultul  nu  seamänä 
cîtu§i  de  pu^in  cu  copilul.  Aceasta  este  singura  imagine 
la  care  mä  pot  gîndi  pentru  a  ilustra  procesul  de  identi- 
ficare  a  douä  forme  independente.  întreaga  creatie  poe- 
ticä  -es/te  asitfel  stiructuratä  de  parcä  toate  iimaginile  par  a 
fi  cuprinse  într-un  singur  corp  universal.  Identitatea 
este  contrariul  similitudinii,  sau  asemänärii,  iar  identita- 
tea  completä  nu  înseamnä  uniformitatc  si  cu  atît  mai 
putin  monotonie,  ci  unitatea  unor  elemente  disparate. 

lr\  sfîrçit,  identitatea  nu  este  proprie  numai  structu- 
rii  poeziei,  ci  §i  structurii  criticii,  sau  în  orice  caz  a  co- 
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mentariului.  Interpretarea  criticä  recurge  si  ea,  asemenea 
creatiei,  la  metaforä,  realizînd  acest  lucru  într-un  mod 
mai  explicit  decît  poezia  însäsi.  Astfel  vorbind  despre  le- 
genda  nevestelor  lui  Avram,  Sf.  Paul  spune  cä  Hagar 
,,esteu  Muntele  Sinai  din  Arabia.  Pcezia,  afirmä  Coleridge, 
este  identitatea  cunoasterii  (Nota  31). 

Universul  poeziei  esite  totuçi  un  univers  literar  §i  nu 
unul  separat  existential.  Apocalips  înseamnä  revelatie ; 
în  consecinfá  atunci  cînd  arta  devine  apocalipticä,  ea 
are  puterea  de  a  revela.  Dar  ea  nu  poate  face  acest  lucru 
decît  în  termenii  si  formele  sale  proprii ;  ea  nu  descrie 
sau  reprezintä  un  alt  continut  al  revelatiei.  Cînd  poetul 
si  criticul  trec  de  la  o  fazä  arhetipalä  la  cea  anagogicä 
ei  inträ  într-o  zonä  în  carë  numai  religia  sau  ceva  similar 
cu  aceasta,  prin  infinitetea  cccnplicatiilor  sale,  poate  con- 
stitui  un  \el  exterior.  Dacà  imaginatia  poeticâ  nu  reu- 
$e§te  sä  se  disciplineze  în  felul  în  care  si-au  coutrolat  ima- 
ginaüa  Hardy  si  Housman  ea  se  poate  îmbolnävi  de 
claustrofobie  atunci  cînd  nu  i  se  îngäduie  sä  vorbeascä 
decît  de  natura  umanä  si  subumanä  ;  poetii  sînt  mai  bucu- 
rosi  sä  slujeascä  religia  decît  politica,  deoarece  perspec- 
tlva  transcendentalä  apocaliipticä  a  religiei  înseamnà 
pentru  ei  o  extraordinarä  descätusare  a  facultatilor  ima- 
ginative.  Dacä  oamenii  ar  fi  siliti  sä  aleagä  —  regreta- 
bilä  necesitate  —  între  ateism  si  superstitie,  omul  de 
stiintä  ar  fi  obligat,  dupä  cum  aräta  Bacon  cu  mult  timp 
în  urmä,  sä  aleagä  ateismul,  dar  poetul  ar  trebui  sä  pre- 
fere  superstifia,  cäci  pînä  si  aceasta  prin  însäsi  confuzia 
de  valori  ce  o  caracterizoazä  dä  mai  multe  aripi  imagina- 
tiei  decît  o  negare  dogmaticä  a  capacitätilor  infinite  ale 
imaginatiei.  Dar  cea  mai  nobilä  religie,  nu  mai  putin 
decît  cea  mai  primitivä  superstitie  este  pe-ntru  poct,  qua 
poet,  ceea  ce  erau  spiritele  pentru  Yeats  —  inspiratoare 
de  metafore  poetice. 

Studiul  literaturii  ne  conduce  cätre  conceperea  poe- 
ziei  ca  unitate  a  aotivitátii  sociale  infinite  si  a  gîndirii 
umane  infinite,  ca  mintea  unui  om  care  se  identificä  cu 
tcti  oamenii,  ca  un  cuvînt  creator  universal  care  se  ooiv- 
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fundä  cu  toate  cuvintele.  Despre  acest  om  acest  cuvînt 
putem  face,  în  calitate  de  critici,  o  singurä  afirmafie  on- 
tologicä  :  nu  avem  nici  un  motiv  sä  presupunem  cä  ele 
existä,  sau  nu.  Putem  spune  cä  sînt  divine,  dacä  prin 
divir\  înfelegem  elementul  uman  infinit  sau  transfigurat. 
Dar  criticul,  qua  critic,  nu  are  nimic  de  spus  în  favoarea 
sau  împotriva  afirmatiilor  pe  care  le  face  o  religie  pe 
marginea  acestor  concepte.  Dacä  religia  creçtinä  doreste 
sä  identifice  Cuvîntul  si  Omul  infinit  al  universului  li- 
terar  cu  Cuvîntul  lui  Dumnezeu,  cu  fiinta  lui  Cristos,  cu 
Isus-ul  istoric,  cu  Bîblia  sau  cu  dogma  bisericeascä,  aceste 
identificäri  pot  fi  acceptate  de  orice  p>oet  sau  critic,  färä 
ca  opera  lui  sä  aibä  de  suferit  prin  aceasta  —  acceptarea 
poate  chiar  sä  dea  claritate  si  intensitate  operei  sale,  în 
funcfie  de  temperamentul  si  pozifia  sa.  Dar  ele  nu  vor 
putea  fi  acceptate  niciodatä  în  ansamblu  de  poezie  sau 
de  criticä  ca  atare.  Criticul  literar  trebuie  sä  adopte,  ase- 
menea  istoricului,  aceeasi  atitudine  fa^ä  de  orice  religie 
ca  si  cea  pe  care  o  manifestä  religiile  una  fafä  de  cea- 
laltä  ;  el  trebuie  sä  trateze  orioe  religie  ca  pe  o  ipotezä 
umanä,  care  trebuie  luatä  în  considerare,  chiar  dacä  ea 
nu  coincide,  într-un  alt  context  decît  cel  literar,  cu  pro- 
priile  sale  vederi.  Din  punctul  de  vedere  al  criticii  lite- 
rare,  discu^ia  pe  marginea  Cuvîntului  universal  cu  care 
începe  Upaniçada  Chhandogua  (unde  el  este  simbolizat 
prin  cuvîntul  sfînt  „Aumu)  este  tot  atît  de  relevantä  sau 
nerelevantä  ca  si  cea  de  la  începutul  Evangheliei  a  patra. 
Coleridge  si-a  dedicat  pe  bunä  dreptate  întreaga  activi- 
tate  criticä  studierii  „LogosuluiíC,  dar  a  gresit  închipuin- 
du-§i  cä  logosul  säu  poetic  se  va  identifica  într-atît  cu 
fiinia  lui  Cristos  încît  va  ajunge  sä  transforme  critica  lite- 
rarä  într-un  fel  de  teologie  naturalä. 

Logosul  total  al  criticii  nu  va  putea  deven4  nicio- 
datä  în  sine  obiectul  unei  religii  sau  al  unei  individua- 
litäfi  ontologice.  Postulatul  existenfei  unui  logos  glo- 
bal  demonstreazä  însä  cä  existä  o  ordine  verbalä  §i  cä 
o  criticä  literarâ  care  î§i  ia  drept  obiect  studiul  acestei 
ordini  este  sau  poate  fi  perfect  coerentä.  Fizica  lui  Aris- 
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totel  a  enunfat  teoria  un,ui  impuls  inifial  static,  aflat  la 
circumferinfa  universului  fizic.  Luatä  în  sine  aceasta  de- 
monstreazä  esenfialmente  cä  fizica  are  un  univers  propriu. 
Studiul  sistematic  al  miçcärii  nu  ar  fi  posibil  dacä  toate 
fenomenele  legate  de  miçcare  nu  ar  fi  supuse  unor  prin,- 
cipii  unificatoare,  care  sînt  la  rîndul  lor  guvernate  de  un 
principiu  unificator  general  al  miçcärii  ce  în  sine  nu  re- 
prezintä  pur  §i  simplu  un  alt  fenomen  al  miscärii.  Cä 
teologia  identificä  „mi§cätorul  nemiçcatu  al  lui  Aristotei 
cu  un  Dumnezeu  creator,  aceasta  este  treaba  religiei ; 
fizica  qua  fizicä  nu  poate  fi  afectatä  de  acest  lucru.  Criti- 
cii  creçtini  pot  sä  conceapä,  dupä  modelul  criticilor  medi- 
evali,  Cuvîntul  total  oa  pe  o  analogie  a  lui  Cristos,  dupa 
cuim  în  cadrul  culturii  literatura  poate  fi  acompaniatâ  de 
orice  religie,  critica  trebuie  sä  se  detaseze  în  mod  cores- 
punzàtor.  Pe  scurt,  studiul  literaturii  aparfine  stiintelor 
,,umanisteu,  §i  acestora,  dupä  cum  le  aratä  §i  numele,  le 
este  proprie  doair  perspectiva  umanä  a  supraomului. 

Marea  asemänare  dintre  concepfiile  criticii  anagogice 
si  oele  ale  religiei  i-au  determinat  pe  mulÇi  sä  afirme 
cä  rela1,ia  dintre  ele  nu  poate  fi  decît  de  subordonare. 
Cei  ce  opteazä  pentru  religie,  ca  în  cazul  lui  Coleridge, 
vor  înoerca,  la  fel  cu  el,  sä  transforme  critica  într-o  teo- 
logie  naturalä  ;  cei  ce  aleg  cultura,  ca  Arnold,  vor  în- 
cerca  sä  reducä  religia  la  un  mit  cultural  obiectivizat. 
Dar,  spre  a  li  se  pästra  integritatea  nestirbitä,  ambelor 
trebuie  sä  li  se  acorde  deplinä  autonomie.  Cultura  inter- 
pune  între  viata  religioasä  §i  cea  obisnuitä,  o 
viziune  totalä  a  posibilitätilor,  punînd  accentul  asupra 
ideii  de  totalitate  —  cäci  orice  formä  pe  care  statul  sau 
religia  ar  exclude-o  din  culturä  si-ar  gäsi  într-un  fel  sau 
altul  compensare.  Astfel  serviciul  esenfial  pe  care  îl  adu- 
ce  cultura  religiei  este  de  a  distruge  idolatria  intelectua- 
lä,  tendinfa  frecventä  a  religiei  de  a  substitui  obiectului 
cultului  säu  înfelegerea  §i  formele  de  abordare  prezente 
ale  acestui  obiect.  Asa  cum  nici  un  argument  în  favoarea 
unei  doctrine  religioase  nu  are  nici  o  valoare  dacä  nu 
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este  un  argument  oruest  din  punct  de  vedere  intelectual, 
garantînd  astfel  autonomia  logicii,  tot  aça  nici  un  mit 
religios  nu  este  nici  valabil,  nici  valoros  dacä  nu  pleacä 
de  la  premisa  autonomiei  culturii  pe  care  am  putea-o 
defini  ca  fiind  ansamblul  general  al  ipotezelor  imaginative 
în  cadrul  unei  societáti  si  a  traditiei  sale.  Apärarea  aces- 
tei  autonomii  a  culturii,  în  sensul  mai  sus  mentionat, 
consit/ituie  dupa  párerea  mea  principala  misiune  socialä  a 
„intelectualului“  modern  :  altminteri,  a  sustine  subordo- 
narea  culturii  unei  sinteze  globale  de  tip  religios,  ar  fi 
o  veritabilä  trahison  des  clercs . 

In  plus,  o  träsäturä  esentialä  a  culturii  imaginative 
este  transcenderea  limitelor  a  ceea  ce  este  posibil  în 
naturä  §i  acceptabil  în  moralä.  Argumenitul  cä  poetii  nu 
au  ce  cäuta  într-o  societate  omeneascä  ce  reprezintä  un 
soop  în  sine  nu-si  poate  gäsi  o  replicä  chiar  în  cazul  în 
care  societatea  este  formatä  din  rcbii  lui  Dumnezeu. 
Intrucît  religia  nu  reprezintä  decît  o  institutie  socialä, 
ea  poate  impune  anumite  îngrädiri  artei  în  acelasi  fel 
în  care  ar  face-o  un  stat  de  tip  platonic.  în  ciuda  vastei 
lor  perspective,  religiile  nu  reprezintä  decît  institutii  so- 
ciale  §i  prin  urmare  nu  pot  include  înäuntrul  lor  arta,  a 
cärei  naturä  ipoteticä  este  nelimitatä.  La  rîndul  lor, 
artele,  în  încercarea  de  a  înlätura  toate  relele  existen)fiale, 
nu  se  pot  opri  sä  nu  le  înfiereze  prin  procedee  ca  satira 
causticä,  descrierea  realist  criticä,  ridiculizarea  sau  prezen- 
tarea  fantezistä  a  realitätii.  Artistul  este  destul  de  des 
obligat  sä  constate,  dupä  cum  spunea  Dumnezeu  în  Faust, 
cä  el  „muss  als  Teufel  schaffen“,  ceea  ce  înseamnä  pro- 
babil  mai  mult  decît  cä  el  trebuie  sä  trudeascä  asemenea 
diavclului.  între  „aceasta  estett  din  religie  §i  „sä  presu- 
punem  cä  aceasta  este4C  din  poezie,  trebuie  sä  existe 
întotdeauna  un  fel  de  tensiune,  atîta  timp  cît  ipoteticul 
çi  realul  nu  se  vor  întîlni  la  infinit.  Nimeni  nu-i  gäseçte 
p>oetului  un  loc  în  cadrul  unei  societäti  umane  ideale,  si 
aça  cum  singur  o  märturiseste,  nimeni  în  afara  Creatoru- 
iui  nu  poate  tolera  un  damnat  în  Cetatea  Sa. 


Eseul  al  treilea 


CRITICA  ARHETIPALÄ  :  TEORIA  MITURILOR 

INTRODlî  CERE 

în  arta  picturii  se  pot  lesne  observa  atît  elemente 
structurale  cît  si  reprezentatio(nale.  Tabloul  este  în  mod 
normal  imaginea  ,,au  ceva  :  el  ilustreazä  sau  descrie  „un 
subiect“  alcätuit  din  elemente  ce  corespund  „obiectelorct 
din  experien^a  sensibilä.  Totodatä,  sînt  prezente  si  anu- 
mite  elemente  pioturale  :  ceea  ce  reprezintä  tabloul  se 
aflä  organizat  în  tipare  structurale  §i  în  conventii  specifice 
numai  tablourilor.  Cuvintele  ,,continuttc  si  „formäu  sînt 
adesea  folosite  spre  a  descrie  aceste  aspecte  complemen- 
tare  ale  picturii.  ,,Realismulcc  pune  accentul  pe  ceea  ce 
reprezintä  tabloul  ;  stilizarea,  primitivä  sau  savantä,  suge- 
reazä  un  aooent  pe  struotura  pioturalä.  Realismul  extem, 
de  tipul  iluziv  sau  trompe-l’oeil  este  limita  pînä  la  care 
poate  ajunge  pictorul  în  cazul  întîi ;  la  polul  opus  se 
aflä  pictura  abstractä,  sau,  mai  precis,  non-figurativä 
(expresia  „picturä  nom-reprezentationaìäcc  mi  se  pare  ilo- 
gicä,  pictura  fiind  ea  însäçi  reprezentare).  Totusi,  pictorul 
iluziv  nu  se  poate  dispensa  de  conventiile  pioturale,  iar 
pictura  non-figurativä  rämîne  îmcä  o  artä  imitativä  în 
sens  aristotelic,  astfel  cä  >putem  afirma  färä  teama  de  a 
emite  un  neadevár  cä  întreaga  artä  a  pictuirìi  se  drcum- 
scrie  în  cadrul  unei  combinatii  de  „formäcc  sau  structurä 
picturalä  §i  „continutcc  sau  subiect  pictural. 

Dintr-o  cauzä  sau  alta,  tradifia  în  pictura  occidentalä, 
atît  în  ceea  ce  prive§te  teoria  cît  §i  praotica,  s-a  orientat 
cu  precädere  înspre  latura  imitativä  reprezenitationalä. 
Chiar  §i  în  legäturä  cu  pictura  clasicä  ne-au  parvenit  o 
serie  de  povestiri  deprimante,  despre  päsäri  care  cìugulesc 
boabe  de  struguri  piotate,  ceea  ce  sugereazä  cä  pictcrii 
greci  erau  foarite  mîndri  sä  inventeze  atari  trompe-l’oeil. 
Dezvoltarea  picturii  perspectiviste  în  Renaçtere  a  sporit 
apreciabil  prestigiul  unor  asemenea  meçteçuguri,  sugera- 
rea  celor  trei  dimensiuni  într-un  mediu  bi-dimensional 
fiind  esentialmente  o  tehnicä  de  trompe-l’oeil.  Un  vizi- 
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tator  atent  la  comentariile  celorlalti  vizitatcri  într-o  gale- 
rie  de  artä  modernä  poate  descoperi  cu  usurintä  täria 
si  persistenta  credintei  cä  pictorul  are  datoria  moralä 
de  a  realiza  o  asemänare  recognoscibilä  a  subiectului  si 
de  a  face  din  aceastä  asemänare  elementul  fundamental 
al  tabloului.  O  bunä  parte  din  friyolitätile  cuirentelor 
experimentaliste  din  picturä  în  ultimii  cincizeci  de  ani 
se  datoreazä  vehementei  cu  care  se  revoltä  împotriva 
tiraniei  erorii  repr;ezentationale. 

Pictorul  original  stie,  färä  îndoialä,  cä  atunci  cînd 
publicul  pretinde  asemänarea  cu  obiectul,  doreçte  în 
general  tocmai  opusul,  adicä  asemänarea  cu  convenfiile 
picturale  cu  care  este  obisnuit.  De  aceea,  atuncí  cînd  rupe 
aceste  convenÇii,  pictorul  afirmä  adeseori  cä  el  nu  este 
altceva  decît  un  ochi,  cä  nu  picteazä  nimic  altceva  decît 
ceea  ce  vede,  aça  cum  vede  çi  asa  mai  departe.  Scopul 
unor  asemenea  afirmafii  absurde  se  întrczäreste  cu  destulä 
limpezime  :  el  vrea  sä  spunä  cä  pictura  nu  este  o  simplä 
decoratiune  facilä,  ci  implicä  o  rezolvare  dificilä  a  unor 
foarte  reale  probleme  spatiale.  Dar  acestea  pot  fi  accep- 
tate  cu  usurintä  fârä  sä  fie  nevcie  sä  situäm  cauza  formalä 
a  tabloului  în  afara  acestuia,  afirmatie  care,  de-ar  fi 
s-o  luám  în  serios,  ar  distruge  întreaga  artä.  Pictorul  nu 
face  decît  sä  se  supunä  unui  implus  obscur  dar  profund 
de  a  se  räzvräti  împotriva  conventiilor  din  timpul  säu, 
spre  a  redescoperi  o  altä  conventie  la  un  nivel  mai  pro- 
fund.  Rupînd  cu  scoala  de  la  Barbizon,  Manet  îçi  desco- 
perä  afinitäti  mai  profunde  cu  Goya  si  Velazquez  ;  depär- 
tîndu-se  de  impresioniçti,  Cézanne  îçi  descoperä  afinitäti 
mai  prcfunde  cu  Chardin  si  Masaccio.  Originalitatea  nu-1 
elibereazä  de  conventii  pe  artist,  ci  dimpotrivä,  îl  intro- 
duce  mai  adînc  în  conventie,  supunîndu-se  legii  artei 
însesi,  care  tinde  în  mod  constant  sä  se  remodeleze  din 
propriile  sale  profunizimi  si  care  duce,  prin  geniile  sale 
la  metamorfozä,  iar  prin  talentele  sale  minore,  la  mutatii. 

Teoria  ciiticä  a  muzicii  oferä  un  contrast  reconfortant 
fatä  de  cea  a  picturii.  Atunci  cînd  a  fost  descoperitä 
perspectiva  în  picturä,  muzica  ar  fi  putut  foarte  bine  sä 
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se  îndrepte  în  aceeaçi  directie,  dar,  de  fapt,  dezvcltarea 
muzicii  reprezentationale  sau  ,,programatice:í  a  fost  mult 
îngräditä.  Unii  auditori  mai  pot  încä  asculta  cu  încînjtare 
sunetele  naturale  iscusit  imitate  de  muzicä,  dar  nimeni 
nu-1  proclamä  pe  compozitor  drept  sarlatan  sau  decadent 
dacä  nu  produce  asemenea  imitatii.  Çi  acestea  nici  nu 
slnt  considerate  mai  importante  decît  formele  muzicale 
înseçi  sau  ca  fiinjd  principiul  constitutiv  al  acestor  forme. 
Rezultatul  este  cä  principiile  structurale  ale  muzicii  sînt 
întelese  cu  limpezime,  putînd  fi  predate  chiar  si  copiilor. 

Sä  presupunem  de  exemplu  cä  studiul  de  fa^ä  ar  fi 
fost  în  loc  de  o  introducere  în  poeticä,  o  introducere  în 
teoria  muzicii.  în  acest  caz,  am  fi  putut  începe  prin  a 
izola  intervalul  de  o  octavä  din  scara  sunetelor  auzibile. 
In  continuare  am  fi  aráitat  cä  octava  se  împarte  în  douä- 
sprezece  semitonuri  teoretic  egale,  formînd  o  scarä  de 
douäsprezece  note  care  con^ine  poten^ial  toate  melodiile 
si  armoniile  auzite  în  mod  obisnuit  (de  cätre  lector).  Apoi 
am  fi  putut  izola  cele  douä  puncte  de  sprijin  ale  acestei 
scäri,  modurile  majore  si  minore,  explicînd  sistemul  oelor 
douäzeci  si  patru  de  chei  legate  între  ele  çi  conven^iile 
tonalitätii,  care  cer  în  mod  normal  ca  o  buoatä  muzicalä 
sä  înceapä  si  sä  se  tenmine  în  aceea^i  cheie.  Am  fi  putut 
defini  fundamentul  ritmului  drept  accentuarea  celei  de  a 
doua  sau  a  treia  bätäi  §i  asa  mai  departe,  pînä  la  epui- 
zarea  listei  rudimentelor. 

O  asemenea  descriere  ar  fi  oferit  o  istorie  rationalä  a 
structurii  muzicii  occidentale  de  la  1600  la  1900  §i,  într-o 
formä  specializatä  si  mai  flexibilä,  dar  nu  esentialmente 
diferitä,  a  tot  ceea  oe  se  numeçte  în  mod  obisnuit  mnzicä. 
De  asemenea,  înainte  de  a  trece  la  subiectul  propriu-zis, 
am  fi  putut  sä  tratäm  toatä  muzica  din  afara  traditiei 
occidentale  în  cadrul  solitar  al  unui  capitol  introductiv. 
Unii  critici  ar  putea  argumenta  cä  sistemul  de  tempera- 
ment  egal  în  care  do  diez  §i  re  bemol  reprezintä  aceeasi 
notä,  este  o  fictiune  arbitrarä.  Al^ii  ar  putea  sus^ine  cä  se 
opun  acestui  sistem  muzical  atît  de  rigid  conventionalizat 
care  îl  înläntuie  pe  compozitor,  argumentînd  cä  resursele 
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expresiei  muzicale  ar  trebui  sä  fie  libere  ca  väzduhul. 
Iar  altii  ar  putea  obiecta  cä  de  fapt  i>ici  màcar  nu  discutäm 
despre  muzicä  :  simfonia  Iupiter  este  în  do  major,  iar 
a  cincea  de  Beethoven  în  do  minor,  dar  explicatia  diferen- 
tei  dintre  cele  douä  chei  nu  dä  nimänui  o  idee  realä 
asupra  deosebirii  dintre  cele  douä  simfonii.  To^i  acesti 
critici  ar  fi  putut  fi  ignorati  fàrä  nici  un  pericol.  Manualul 
nostru  n-ar  fi  oferit  cititorului  o  educatie  muzicalä  com- 
pletä  çi  nici  o  descriere  a  muzicii  a§a  cum  apare  ea  în 
mintea  lui  Dumnezeu  sau  în  practica  îngerilor  —  dar 
incontestabil  ar  fi  fost  suficient  p>entru  ceea  ce  îsi  pro- 
pune. 

în  studiul  de  fatä  vom  încerca  sä  schitäm  cîteva  din 
rudimentele  gramaticale  ale  expresiei  literare  si  ele- 
mentele  sale,  corespunzätoaire  unor  elemente  muzicale  ca 
tonalitatea,  ritmul  simplu  §i  compus,  imitatia  canonicä  etc. 
Intentia  este  de  a  oferi  o  descriere  rationalä  a  cîtorva 
dintre  principiile  struoturale  ale  literaturii  occidentale  în 
contextul  moçtenirii  sale  clasice  si  cre§tine.  Sugerám  cä 
resursele  expresiei  verbale  sînt  limitate,  dacà  putem 
utiliza  acest  cuvînt,  de  echivalentii  literari  ai  ritmului 
si  tonalitätii,  cu  toate  câ  aceasta  nu  implicä,  mai  mult 
decît  în  muzicä,  câ  resursele  ei  r*u  sînt  artisticeste  infi- 
nite.  Se  vor  gàsi  desigur  si  critici  care  vor  acuza  categori- 
ile  noastre  de  artificialitate,  de  faptul  cä  nesocotesc  vari- 
etatea  fenomenelor  literare  sau  cä  nu  sînt  compatibile  cu 
propriile  lor  deprinderi  literare.  Totusi,  întrebarea  :  oare 
sînt  în  fond  principiile  structurale  ale  literaturii  ?  —  pare 
destul  de  importantà  spre  a  merita  sä  fie  discutatä ;  çi 
cum  literatura  este  o  artä  a  cuvintelor,  ar  trebui  sä  fie  cel 
pu^in  tot  atît  de  usor  sä  gàsim  cuvinte  care  sä  defineascä 
aceste  principii  structurale  pe  cît  r^e  este  sä  adoptäm  în 
muzicä  terimeni  ca  soriatä  sau  fugä. 

In  literaturä,  ca  §i  în  picturà,  s-a  pus  accentul  tradi- 
tional,  atît  în  teorie  cẃ  si  în  piacticä,  pe  reprezentare  sau 
„veridicitateu.  Cind  citim,  de  exemplu,  un  roman  de 
Dickens,  impulsul  nostru  imediat,  o  deprindere  cultivatä 
in  noi  de  toatä  critica  existentä,  este  de  a-1  asemui  cu 
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,,viata“,  fie  trâitä  de  noi,  fie  de  coníemporanii  lui 
Dickens.  Apoi  întîlnim  personaje  ca  Heep  sau  Quilp  si, 
cum  nici  noi,  nici  victorienii  n-am  cunoscut  fäpturi  ome- 
neçti  aidoma  cu  ace§ti  monçtri,  metoda  e§ueazä  rapid. 
Unii  cititori  se  vcr  plînge  cä  Dickens  a  pläsmuit  o 
,,simplä“  caricaturä  (de  parcä  ar  fi  atît  de  usor  sä  faci 
o  caricaturä)  ;  alfii,  cu  mai  mult  bun  simt,  vor  renunta 
pur  si  simplu  la  criteriul  veridicitätii  §i  vor  gusta  creatia 
de  dragul  creatiei. 

Principiile  structurale  ale  picturii  sîr^t  adesea  expri- 
mate  în  it'ermenii  analogiilor  lor  din  gecmetría  pltanä  (sau 
în  spatiu,  printr-o  prelungire  a  analogiei).  O  scrisoare 
c  elebrä  a  lui  Cézanne  vorbeste  despre  apropierea  dintre 
forma  picturalä  si  sferä  sau  cub,  iar  practica  pictorílor 
abstractionisti  pare  sä-i  confirme  teoria.  Formele  geome- 
trice  sînt  numai  similare  celor  picturale  si  nicidecum  iden- 
tice  cu  ele  ;  adeväratele  principii  structurale  ale  picturii 
n»u  trebuie  deduse  dintr-o  analogie  exterioarä  cu  un  alt 
lucru  ci  din  analogia  internä  a  artei  însesi.  în  mod  similar, 
principiile  structurale  ale  literaturii  trebuie  deduse  din 
critica  anagogicä  si  arhetipalä,  singurele  care  oferä  un 
context  mai  larg  literaturii  ca  întreg.  Dar  am  väzut  în 
cseul  întîi  cà,  o  datä  cu  mutafia  modurilor  fictionale  de 
de  la  mitic  la  mimetic  inferior  si  ironic,  ele  tind  spre 
,,realismcc  sau  veridicitate  reprezentafionalä  extremä. 
Urmeazä  cä  modul  mitic,  povestirille  despre  zei,  ín  care 
personajele  au  cea  cnai  mare  putere  de  actiune,  es<te 
cel  mai  abstract  si  mai  conventionalizat  din  toate  modurile 
literare,  tot  asa  cum  modurile  corespunzätoare  din  celelalte 
arte  —  de  pildä  pictura  religioasä  bizantinä  —  prezintä 
în  structura  lor  cea  mai  înaltä  treaptä  de  stilizare.  Asadar, 
príncipiile  structurale  ale  literaturii  sînt  la  fel  de  apro- 
piate  de  mitologie  si  de  religia  comparatä  cum  sînt  cele 
ale  pioturii  de  geometrie.  în  acest  eseu  vcm  utiliza  sim- 
bolismul  biblic  §i,  în  mai  micä  mäsurä,  mitologia  clasicä 
drept  gramaticä  a  arhetápurilor  literare. 
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In  povestea  egipteanä  a  Celor  doi  frafi  consideratä  a 
fi  sursa  istoriei  ootiei  lui  Putifar  din  legenda  lui  Iosif, 
nevasta  fratelui  mai  mare  cautä  sä-1  seducä  pe  mezinul 
neînsurat  care  träieste  în  casa  lor,  §i  cînd  acesta  o 
respinge,  îl  acuzä  cä  ar  fi  încercat  s-o  necinsteascä.  Mezi- 
nul  este  atunci  silit  sä  fugä,  urmärit  de  fratele  säu  spume- 
gînd  de  mîn^ie.  Pînä  aici  întîmplarea  reproduce  fapte  de 
viatä  mai  mult  sau  mai  putin  credibile  (Nota  32).  Apoi 
mezinul  îl  cheamä  în  ajutor  pe  Ra  pledîndu-si  nevinc,vä- 
fia  ;  Ra  açterne  un  lac  imens  între  el  si  fratele  säu  §i, 
într-o  pornire  de  exuberantä  divinä,  îl  populeazä  cu  cro- 
codili.  Acest  incident  nu  este  altceva  decît  un  episod 
fictional,  la  fel  cu  cele  precedente  si  cu  nimic  mai  pufin 
legat  d'e  intrigä  ca  întreg,  decît  celelaltie.  Dar  s-a  renun- 
tat  la  analogia  exterioarä  cu  „viatalt  ;  astfel  de  întîmpläri, 
spunem  noi,  se  petrec  doar  în  pove§ti.  Povestea  egipteanä 
a  dobîndit,  prin  acest  episod  mitic,  o  calitate  abstract  lite- 
rarä  ;  si,  cum  povestitorul  ar  fi  putut  la  fel  de  uscr  sä-§i 
rezolve  mica  dramä  într-un  mod  mai  „realistcc,  reiese  cä 
literatura  Egiptului  ca  si  toate  celelalte  arte,  prefera  un 
anume  grad  de  stilizare. 

Tot  astfel,  un  sfînt  medieval  îmjx>dobit  cu  un  urias 
snop  de  raze  în  jurul  capului,  poate  aräta  ca  un  bätrîn, 
dar  träsätura  miticä,  snopul  de  raze,  împrumutä  tabloului 
o  structurä  mai  abstractä  iar  sfîntului,  înfäfisarea  pe  care 
o  întîlnim  doar  în  tablouri.  In  societätile  primitive,  o 
înflorire  a  mitului  §i  a  povestilcr  populare  este  îndeobste 
însofitä  în  artele  plastice  de  gustul  pentru  ornamentul 
geometric.  In  cultura  noasträ  întîlnim  veridiciitatea,  expe- 
rienta  umaná  iscusit  si  consecvent  imitatä.  Mistificärile 
ocazionale  prin  care  se  prezintä,  ori  chiar  se  acceptä, 
fictiunea  ca  faptä,  cum  este  Jurnalul  anului  ciumei  de 
Defoe  sau  Portul  minunat  de  Butler,  corespund  iluziilor 
de  tipul  trompe  Voeil  din  picturä.  La  cealaltä  extremä  se 
aflä  miturile  sau  modurile  ficfionale  abstracte  în  care 
zeii  sau  alfi  eroi  asemenea  lor  actioneazä  dupä  bunul 
lor  plac,  sau  mai  bine  zis,  dupä  bunul  plac  al  povestitoru- 
lui.  Intoarcerea  ironáei  la  mit,  fapt  remarcat  în  primul 
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eseu,  este  contemporanä  çi  paralelä  cu  abstractionismul, 
expresionismul,  cubismul  $i  celelalte  eforturi  similare  în 
picturä,  care  pun  accentul  pe  structura  picturalä  con^inutä 
în  sine.  Cu  saizeci  de  ani  în  urmä,  Bernard  Shaw  a  evi- 
den^iat  semnificafia  socialä  a  tematicii  pieselor  sale  §i  ale 
lui  Ibsen.  Astäzi  Eliot  ne  atrage  atentia  asupra  arhetipului 
Alcestei  în  Coctailul  sau  al  lui  Ion  în  Secretarul  parti- 
cular.  Cel  dintîi  apar^ine  perioadei  lui  Manet  si  Degas, 
celälalt  perioadei  lui  Braque  §i  Graham  Sutherland. 

Asadar  începem  studiul  arhetipurilor  cu  o  lume  de 
mit,  o  lume  abstractä  sau  pur  literarä,  de  facturä  tematicä 
si  fiotionalä,  neafectatä  de  canoanele  adaptärii  plauzibile 
la  experienta  familiarä.  Din  punct  de  vedere  narativ, 
mitul  este  imitatia  unor  actiuni  apropiate  sau  aflate  la 
limitele  imaginabile  ale  dorintei.  Zeii  se  desfatä  cu  femei 
frumoase,  luptä  între  ei  cu  o  for(ä  uriaçä,  îl  ajutä  si-1 
protejeazä  pe  om  sau  dimpotrivä  îi  privesc  nenprocirile 
de  la  înältimea  libertäfii  lor  nemuritoare.  Cu  toate  cä 
mitul  opereazä  la  nivelul  maxim  al  dorintei  umane,  el 
nu  prezintä  neapärat  aceastä  lume  ca  fiind  accesibilä  sau 
datä  fiintelor  omenesti.  Din  punct  de  vedere  al  con^inutu- 
lui  sau  al  cLianoiei ,  mitul  reprezintâ  aceea§i  lume  privitä 
ca  arie  sau  cîmp  de  activitate,  ^inînd  seama  de  principiul 
nostru  dupä  care  condnutul  sau  tiparul  poeziei  este  o 
structurä  de  imagini  artistice  cu  implicatii  coneeptuale. 
Lumea  imaginilor  mitice  se  reprezintä  de  obicei  prin  con- 
ceptul  de  cer  sau  paradis,  existent  în  religie  §i  esite  apo- 
calipticä,  în  sensul  anterior  menfionat  al  acestui  cuvînt,  o 
lume  de  metaforä  totalä,  în  care  toate  elementele  sînt  po- 
tential  identice,  ca  si  cum  s-ar  afla  în  interiorul  unui  sin- 
gur  corp  infinit. 

Realismul,  sau  arta  veridicitätii  provo«acä  exclama- 
tia  :  ,,Ce  bine  scamänä  acest  lucru  cu  ceea  ce  stim  !tc  Cînd 
ceea  ce  se  scrie  estc  aidoma  celor  cunoscute,  avem  arta 
comparafiei  implicite  sau  extinse.  Si  asa  cum  realismul 
este  arta  comparatiei  implicite,  tot  astfel  mitul  este  arta 
identitätii  metaforice  implicite.  Cuvîntul  „zeu-soareu  în 
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care  cratiina  înlacruie§te  paredicatul  este  o  purä  ideogramä, 
în  terminologia  lul  Pound,  sau  metaforä  literalä,  în 
terminologia  noasträ.  In  mit  vedem  principiile  stru-cturale 
ale  literaturii,  izolate  ;  în  realism  gäsim  aceleasi  principii 
structurale  (nu  similare)  transpuse  într-un  context  de 
plauzibilitäti.  (Tot  astfel  în  muzicä,  o  bucatä  de  Purcell 
§i  una  de  Benjamin  Britten  pot  sä  fie  complet  diferite, 
dar  dacä  sînt  amîndouä  în  re  major  tonalitatea  lor  va  fi 
aceeasi).  Prezenfa  unei  structuri  mitice  în  literatura  rea- 
listä  ridicä  totusi  anumite  probleme  de  ordin  tehnic  în 
ceea  ce  priveste  realizarea  plauzibilitätii.  Putem  defini 
procedeele  de  rezolvare  a  aeestor  probleme  prin  termenul 
general  de  dislocare . 

Mitul,  aisadar,  se  aiflä  la  o  extremä  a  s-tructurii  lite- 
rare,  iar  naturalismul  la  cealaltä.  Intre  ele  se  întinde  în- 
treaga  arie  a  romanfului,  utilizînd  acest  termen  nu  în 
sensul  modUlui  istori-c  din  primul  eseu,  ci  al  tendintei, 
menfionate  ceva  mai  departe,  în  acelasi  eseu,  de  a  disloca 
mitul  în  direcfia  omenescului  dar,  spre  deosebire  de 
„realismu,  de  a  conventionaliza  continutul  în  directia 
idealizärii.  Oonform  prineipiului  central  al  dislocärii, 
elementele  metaforic  identifioaibile  în  mit  se  pot  conexa 
în  romanf  numai  printr-o  anumitä  formä  de  comparatie  : 
analogia,  asociatia  semnificativä,  imagini  aläturate  inci- 
dental  etc.  In  mit  putem  întîl-ni  un  zeu-soare  saìi  un 
zeu-copac  ;  în  romant  gäsim  o  persoanä  asociatä  în  mod 
semniíioativ  cu  soarele  sau  cu  copacii.  In  modurile  mai 
realiste,  asociafia  devine  imai  pu^in  semnificativä  §i  mai 
mult  o  ohestiune  de  imagini  incidentele,  dacä  nu  chiar 
coincidente  sau  accidente.  în  legenda  uciderii  balaurului, 
avînd  ca  prototip  pe  cea  a  Sfîntului  Gheorghe  sau 
Perseu,  §i  mai  mult  în  oazul  al  doilea,  o  tarä  stäpînitä  de 
un  împärait  bätrîn  §i  nepuitincios  este  terorizaitä  de  un 
balaur  care  în  cele  din  urmä  o  cere  pe  fata  împäratului, 
dar  este  ucás  de  cätre  erou.  Aceasta  pare  sä  fie  o  analogie 
romanticä  (poate  cä,  de  asemenea,  în  acest  caz,  o  descen- 
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dentä)  a  miîtului  unui  pustiu  redesteptat  la  viatä  de 
cätre  un  zeu  al  feartilitätii.  Açadar,  în  mit,  balaurul  §i 
bätrînul  împärat  se  identificä.  De  fapt  putem  conoentra 
mitul  §i  mai  mult  într-o  fantezie  oedipicä,  unde  eroul 
nu  este  ginerele  împäratului  ci  fiul  säu,  iar  doamna  eii- 
beratä,  mama  eroului.  Dacä  aceastä  povestire  ar  repre- 
zeinta  un  vis  personal,  asemenea  identificäri  ar  fi  de  la 
sine  întieletse.  Dar  spre  a  o  transforma  într-o  povestire 
plauzibilä,  simetricä  si  moral  acceptabilä  este  necesarä 
o  dislooare  considerabilá,  a  cärei  structurä  metaforicä  ar 
ìncepe  sä  se  întrevadä  numai  dupä  ce  am  efectua  un 
studiu  comparativ  al  povestirii  prototip. 

.  In  Faunul  de  marmurä  de  Hawthorne,  statuia  care 
împrumutä  numele  povestirii  este  asociatä  atît  de  starui- 
tor  cu  un  personaj  numit  Donatello  încît  cititorul  trebuie 
sä  fie  cu  desávîrsire  nätîr^g  sau  neatent  ca  sä  nu  bage  de 
seamä  cä  Donatello  este  statuia.  Mai  tîrziu  întîlnim  o 
fatä  pe  nume  Hilda,  de  o  puritate  si  de  o  blînde^e  neo- 
bisnuitä,  care  locuieste  într-un  foisor  înconjurat  de 
porumbei.  Porumbeii  o  îndrägesc  foarte  mult ;  alt  per- 
sonaj  o  numeste  „porumbitaíC  mea  si  atît  autoirul  cît  si 
parsonajele  fac  alte  observayi  indicînd  unele  afinitáti 
speciale  între  ea  si  porumbei.  Dacä  am  afiima  cä  Hilda 
cste  o  zeitá-porumbel  aidoma  lui  Yenus,  identificatä  cu 
porumbcii  säi,  n-am  interpreta  povestea  cu  preia  multa 
ccuírate'ta,  în  csdrul  propriului  ei  mod,  ci  am  traduce-o  în 
pur  mit.  Dar  nu  putem  sä  nu  recunoastem  cît  de  mult 
sc  apropie  aici  Hawthome  de  mit.  Adicä  recunoastem  cä 
Faunul  de  marmurä  nu  constituie  o  fictiune  caracteristicä 
pen-tru  modul  mimetic  inferior,  ci  manifesitä  o  preocupare 
pcnfru  roman“tul  fietional  anterior  prefigurînd  totodatä 
scriitorii  mitici  ironici  din  secolul  urmätor  —  de  cxemplu 
pe  Kafka  sau  pe  Cocteau.  Aceastä  preoeupare  este  ade- 
sea  numiltä  alegorie,  dar  probabil  Hawthome  avea  direp- 
tate  cînd  o  nuimea  romant.  Oberväm  cä  ea  tinde  spre 
abstraotizare  în  constmctia  personajelor  fapt  oare  ne  va 
nemultumi  dacä  nu  cunoaistem  alte  oanoane  decît  pe  cele 
ale  modului  mimetic  inferior. 
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Sau,  în  mod  similar,  întîlnim  în  cadrul  mitului, 
povestea  Proserpinei,  care  se  face  neväzutä  în  lumea 
subteranä  timp  de  sase  luni  pe  an.  Mitul  în  forma  sa 
purä  este  evident  un  mit  al  mortii  si  al  renasterii  ;  po- 
vestea,  asa  cum  ne-a  parvenit,  a  suferit  o  oarecare 
dislocare,  dar  tiparul  mitic  este  lesne  observabil.  Acelasi 
element  structural  revine  adesea  în  comedia  shake- 
speareanä  unde  se  cere  adaptat  la  un  nivel  mimetic 
superior  de  credibilitate.  Hero  din  Mult  zgomot...  pare 
destul  de  moartä  spre  a  beneficia  de  un  boeet,  iar  expli- 
catiile  plauzibile  sînt  amînate  pînä  dupä  sfirsitul  piesei. 
Imogen  din  Cymbeline  are  un  nume  fals  si  un  mormînt 
gol  dar  beneficiazä  si  ea  de  oficii  funerare.  Insä  poves- 
tea  lui  Hermione  si  Perdita  se  apropie  atît  de  mult  de 
mitul  Demetrei  si  Proserpinei  încît  explicatia  plauzibilä 
devine  inutilä.  Dupä  disiparitia  ei,  Hermione  se  reîntoarce 
ca  arätare  în  vis,  iar  pentru  ca  statuia  ei  sä  prindä  via^ä 
—  o  dislocare  a  mitului  lui  Pygmalion  —  este  nevoie,  se 
spune  în  piesä,  de  o  renastere  a  credintei,  cu  toate  cä  la 
un  anumit  nivel  de  plauzibilitate  Hermione  nici  nu  era 
cu  adevärat  statuie,  totul  fiind  o  simplä  înseläciune  nevi- 
novata.  Observäm  deci  cu  cît  mai  abstract  mitic  poate  fi 
un  scriiitor  tematic  d'ecît  unul  ficfional  :  personajele  lui 
Spenser,  Florimell  de  exemplu,  se  face  neväzutä  in 
adîncul  märii  unde  rämîne  toatä  iarna,  färä  a  i  se  pune 
vreo  întrebare,  lásînd  în  locul  ei  o  ,,fatä  albä  ca  zäpada;; 
si  întorcîndu-se,  primävara,  cu  o  îmbelsugatä  revärsare 
de  ape  la  sfîr§itul  cärtü  a  patra.  In  cadrul  modului  mi- 
metic  inferior  recunoastem  acelasi  tipar  structural  al 
mortii  çi  renasterii  eroinei,  atunci  cînd  Esther  Summer- 
son  se  îmbolnäveste  de  variolä  sau  Loima  Donne  este 
împuscatä  în  fafa  altarului.  Dar  aici  ne  apropiem  de  con- 
ventiile  realismului  si  cu  toate  cä  ochii  Lornei  sînt  ,,în- 
cetoçafi  de  moarteíC  §tim  cä  autorul  nu  vrea  sä  spunä 
chiar  „moairteu  din  moment  ce  imtentioneazä  s-o  reînvie. 
Aici,  din  nou,  ar  fi  interesamt  sä  facem  o  comparafie  cu 
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Faunul  de  marmorä,  unde  ni  se  spun  atîtea  lucruri  des- 
pre  sculpturi  §i  despre  relatia  dintre  statui  §i  fäpturile 
vii  încît  aproape  cä  asteptàm  un  deznodämînt  de  felul 
celui  din  Poveste  de  iarnä.  Hilda  dispare  în  mod  misto- 
rios  çi  în  rästimpul  cît  lipseste,  iubi-tul  ei,  sculptorul 
Kenyon,  dezgroapä  o  statuie  pe  care  o  asodazä  cu  Hilda. 
Dupä  aceea  Hilda  se  întoarce,  „absenfacc  ei  primind  o 
explicatie  plauzibilä,  dar  nu  färä  cîteva  observatii  si 
räbufniri  splenetice  din  partea  lui  Hawthome  însusi, 
care  afirmä  cä  îl  plictiseçte  sä  cîrpeascä  explicatii 
plauzibile,  cerîndu-le  cititorilor  sä-i  acorde  mai  multà 
libertate.  Totusi,  rezervele  lui  Hawthorne  par  a  fi  cel 
pufin  în  parte  autoimpuse,  spre  deosebire  de  Ligeia  lui 
Poe,  unde  rni  se  prezintä  tiparul  mitic  al  mortii  §i  rena- 
sterii  färä  nici  un  fel  de  scuzä.  Poe  este  incontestabil  un 
abstractionist  mai  radical  decît  Hawthorne,  fapt  care 
explicä  în  parte  de  ce  influenta  sa  asupra  secolului 
nostru  este  mai  directä. 

Aceastä  afinitate  între  mitic  si  abstract  literar  aruncä 
luminâ  asupra  multor  aspecte  ale  fictiunii,  mai  ales  asupra 
literaturii  de  foileton,  care  este  destul  de  realistä  spre 
a  fi  plauzibilä  în  incidentele  sale  §i  totodatä  destul  de 
roma-nticä  spre  a  fi  o  ,,povestire  bunâcc,  adicä  clar  con- 
ceputà.  Un  exemplu  de  acest  fel  este  introducerea  unui 
^emn  de  räu  augur,  a  unei  anticipäri,  sau  tehnica  de  a 
transforma  întreaga  narafiune  în  împlinirea  unei  profetii 
initiale-  O  asemenea  tehnicä  sugereazä,  în  proiectia  ei 
existentialä,  o  conceptie  a  soartei  ineluctabile  sau  a  unei 
misterioase  vointe  atotputernice.  De  fapt  este  o  operä  de 
purä  conceptie  literarà,  dînd  începutului  o  anume  relatie 
simetricä  cu  sfîr§itul,  siingura  vointà  ineluctabilä  cu  ade- 
värat  manifestä  fiind  cea  a  autorului.  Din  aceastä  cauzà 
o  înjtîlnim  adeseori  si  la  scriitorii  temperamental  ostili 
piezei  rele.  în  Anna  Karenina  de  exemplu,  moartea 
hamalului,  la  începutul  romanului,  este  prività  de  Anna 
ca  o  prevestire  funestà.  în  mod  similar,  dacà  întîlnim 
anticipäri  si  semne  în  Sofocle,  acest  lucru  se  datoreazä 
mai  ales  faptului  cà  ele  se  potrivesc  structurii  genului 
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säu  de  tragedie  dramaticä  §i  nu  atestä  nicidecum  credinta 
in.  soartä,  adînc  säditä  în  sufletul  dramaturgului  sau 
spectatorului. 

Avem  astfel,  în  literaturä,  trei  organizäri  ale  mituri- 
lor  §i  simbolurilor  arhetipale.  Intîi,  mitul  nedislocat,  care 
se  ocupä  în  general  de  zei  sau  demoni  si  oare  asumà 
forma  a  douä  lumi  opuse  de  identificare  metaforicä  to- 
talä,  una  dezirabilä,  cealaltä  indezirabilä.  Ele  se  iden- 
tificä  adesea  cu  cerurile  si  infernurile  existenfiale  ale 
religiilor  co-existente  cu  acest  gen  de  literaturä.  Aceste 
douä  forme  de  organizare  metaforicä  pot  fi  numite  apc- 
calipticä  §i  respectiy  demonicà.  In  al  doilea  rînd,  tendin- 
generalä  pe  care  am  numit-o  romanticä,  tendinfa  de 
a  sugera  tiparuri  mitice  implicite,  într-o  lume  mai  strîns 
înruditä  cu  experienfa  umanâ.  In  al  treilea  rînd,  tendin- 
fa  ,,realismuluiu  de  a  pune  accentul  pe  continut  çi-  .re- 
prezentare  mai  curînd  decît  pe  forma  povestirii.  Litera- 
tura  ironicä  îmcepe  cu  realismul,  tinde  spre  mit,  tiparurile 
sale  mitice  sugerînd  de  obicei  demonicul  mai  curînd 
decît  apocalipticul,  deçi  cîteodatä  nu  face  decît  sä  con- 
tinue  tradifia  rcmanticä  a  stilizärii.  Hawthome,  Poe, 

Conrad,  Hardy  çi  Virginia  Woolf  ne  oferä  destule  exem- 
ple  în  acest  sens. 

Cînd  examinäm  un  tablou,  putem  sä  ne  apropiem 
de  el  §i  sä  cercetäm  modul  de  aplicare  a  vopselii  cu  pe- 
nelul  sau  cu^itul.  In  mare,  aceasta  corespunde  în  litera- 
turä  analizei  cretorice  pe  care  o  practácä  noua  criticä.  Dacá 
ne  däm  un  pas  înapoi,  concepfia  se  clarificä  si  acum  con- 
templäm  mai  curînd  confinutul  reprezentat  :  aceasta  este 
distanfa  cea  mai  potrivitä  pentm  picturile  realiste  fla- 
mande,  de  exemp)lu,  în  cazul  cärora  tabloul  trebuie  oa- 
recum  citit.  Cu  cît  ne  depärtäm  mai  mult,  cu  atît  deve- 
nim  mai  constienfi  de  tiparul  constitutiv.  Dacä  privim 
sä  zicem  o  Madonä  de  la  mare  depärtare,  nu  vedem  alt- 
ceva  decît  arhetipul  ei,  o  masä  albasträ  centripetä,  cu  un 
punct  contrastant  de  interes  în  centru.  Çi  în  critica  lite- 
rarä  trebuie  adeseori  sä  ,,ne  däm  înapoiw  spre  a  desco- 
peri  organizarea  arhetipalä  a  poemului.  Dacä  conjtem- 
pläm  „de  la  distantäct  Cinturile  Mutábüîtä^ii  ale  lui 
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Spenser,  zärim  un  fundal  de  luminä  circularä  ordonat 
dispusä  si  o  masä  neagrä  funestä  ce  irumpe  în  planul 
întîi,  la  bazä  —  aproape  aceea^i  formä  arhetipalä  apare 
si  la  începutul  Cärfii  lui  Iov.  Dacä  ,,privim  de  la  depär- 
tarea  începutul  actului  cinci  din  Hamlet,  zärim  pe  sce- 
nä  un  mormìnt  cäscat  în  care  coboarä  eroul,  inamicul 
säu  si  eroina  (Nota  33),  dupä  care  urmeazä  o  încäierare 
fatalä  în  lumea  de  deasupra.  Dacä  contempläm  în  ace- 
lasi  mod  un  roman  realist  ca  lnvierea  de  Tolstoi  sau  Ger- 
minal  de  Zola,  vom  întrezäri  concepfia  ímitopeicä  pe  care 
o  sugereazä  titlurile  respective.  Vom  mai  da  §i  alte 
exeitiple  în  cele  ce  urmeazä.  Dar  mai  întîi  vom  trece  în 
revistä  struotura  imaginii  artistice  sau  dianoia,  a  celor 
douä  lumi  nedislocate,  apocalipticä  si  demonicä,  inspi- 
rîndu-ne  în  mare  mäsurä  din  Biblie,  sursa  principalä  a 
mitului  nedislocat  din  tradi^ia  noasträ.  Apoi  vom  con- 
tinua  cu  cele  douä  structuri  intermediare  ale  imaginii 
artistice  §i,  finalmente,  ne  vom  ocupa  de  narafiunile  ge- 
nerice  sau  mitosurile  care  reprezintä  structurile  imaginii 
artistice  în  mi§care. 


TEOHIA  SEMNIFICATIEI  ARHETIPALE  (1)  :  IMAGISTICA 

APOCALIPTICÀ 

Sä  procedäm  conform  schemei  generale  a  jocului  nu- 
mit  ,,20  de  întrebäri“,  sau,  dacä  ne  face  mai  multa  plä- 
cere,  conform  schemei  Marelui  Lant  al  Existentei,  sche- 
ma  tradificnalä  privind  clasificarea  datelor  senzoriale. 

Lumea  apocalipticä,  cerul  religiei,  prezintä  în  pri- 
mul  r'nd  categoriile  realitätii  în  formele  aspirafiei  uma- 
ne,  potrivit  cu  formele  pe  care  aceste  categorii  le  asumä 
sub  influenfa  civilizatiei.  De  exemplu,  forma  imprimatä 
de  munca  si  aspira^ia  omeneascä  lumii  vegetale  este 
grädina,  ferma,  dumbrava  sau  parcul.  Forma  umanä  a 
lumii  animale ;  este  lumea  animalelor  domestice,  dintre 
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care  oile  au  prioritate  traditionalä  atît  în  metafora  cla- 
sicä  cît  §i  în  cea  creçtinä.  Forma  umanä  a  lumii  mine- 
rale,  forma  în  care  munca  omeneascä  transformä  piatra, 
este  oraçul.  Orasul,  grädina  §i  stîna  sînt  metafcrele  cons- 
titutive  ale  Bibliei  si  ale  ceíei  mai  importante  pär^i  din 
simbolismul  crestin.  Ele  se  identificä  total  în  cartea  nu- 
mitä  în  mod  explicit  Apocalips  sau  Revelatie,  care  a 
fost  conceputä  cu  grijä  oa  o  încheiere  miticä  nedislocatä  a 
Bibliei  ca  tot  unitar.  Aceasta  înseamnä,  din  punctul  nos- 
tru  de  vedere,  cä  Apocalipsul  biblic  este  gramatica  ima- 
gisticii  apocaliptice  (Nota  34). 

Fiecare  din  aceste  trei  categorii,  orasul,  grädina  çi 
stîna  se  identificâ  în  virtutea  principiului  metaforei  ar- 
hetipale,  tratatä  în  eseul  precedent,  reprezentînd,  dupä 
cum  ne  amintim,  universalul  concret  identic  cu  celelalte 
douä  §i  cu  fiecare  ccmponentä  a  sa  în  parte.  Prin  urma- 
re,  în  mod  similar,  lumea  divinâ  çi  cea  umanä  se  vor 
identifica  cu  sitîna,  oraçul  §i  grädina,  iar  aspectele  sociale 
§i  individuale  ale  fiecäreia  vor  fi  de  asemenea  identice. 
Astfel  lumea  apocalipticä  a  Bibliei  prezintä  urmätorul 
tipar  : 

lumea  divinä  =  societate  de  zei  =  Un  Zeu 

lumea  umanä  =  societate  de  oameni  =  Un  Om 

lumea  animalä  =  stînä  =  Un  Miel 

lumea  vegetalä  =  grädina  sau  parcul  =  Un  Copac 

(al  vie{ii) 

lumea  mineralä  =  ora§ul  =  O  clädire,  un 

Templu,  O  Piaträ. 

Conceptul  de  „Cristosu  reune§te  toate  aceste  categorii 
într-o  identitate  :  Cristos  este  atît  Un  Zeu,  cît  §i  Un 
Om,  Mielul  lui  Dumnezeu,  Copacul  vietii,  sau  vita  ale 
cärei  ramuri  sîntem  noi,  piatra  pe  care  o  refuzä  construc- 
torii  §i  templul  reclädit,  identic  cu  trupul  säu  reînviat. 
Identificarea  religioasä  se  deosebeçte  de  cea  poetica  doar 
în  intentie,  întîia  fiind  existentialä,  cea  de  a  doua  meta- 
foricä.  In  critica  medievalä,  deosebirea  avea  o  im- 
portantä  redusä,  iar  tenmenul  ,,figuraíc  aplicat  identificärii 
unui  simbol  cu  Cristos,  implicä  de  reguiä  amîndouä  tipu- 
rile  (Nota  35). 
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Sä  dezvoltäm  putin  acest  tipar.  în  crestinism  univer- 
salul  concret  se  aplicä  lumii  divine  sub  forma  sfintei 
treimi.  Crestinismul  afirmä  cä,  oricît  de  marì  ar  pärea 
dislocärile  proceselor  mintale  obisnuite,  Dumnezeu  este 
trei  fiinte  si  totusi  unul  singur.  Conceptele  de  persoanä 
si  de  substanfä  constituie  impedimente  serioase  în  calea 
oxtinderii  metaforei  în  domeniul  logicii.  în  metafora 
purä,  unitatea  divinä  s-ar  putea  aplica,  desigur,  la  cinci 
sau  saptesprezece  sau  la  un  milion  de  persoane  divine, 
la  fel  de  usor  ca  si  la  trei.  De  asemenea,  concretul  divin 
universal  îl  putem  întîlni  în  poezie  §i  în  afara  trinitätii, 
cînd  Zeus  afirmä,  la  înoeputul  celei  de  a  opta  cär^i  a  Ili- 
adei,  cä  îi  stá  în  putintä  sä  tragä  la  sine  întregul  lan^  al 
existentei,  oricînd  doreçte  ;  întelegem  cä  lui  Homer  nu  îi 
cra  sträinä  o  dublä  perspectivä  a  Olimpului,  în  care  un 
grup  de  zeitäti  gîlcevitoare  putea  fi  oricînd  transformat 
într-o  singurä  voinfä  divinä.  La  Virgil  întîlnim  pentru 
întîia  oarä  o  Junonä  malitioasä  si  räsfätatä,  dar  comen- 
tariul  lui  Enea,  ,,deus  dabit  his  quoque  finem“  demon- 
streazä  cä  autorul  credea  în  aceeasi  dublä  perspectivä. 
Acestei  credinfi  i-am  putea  opune  Cartea  lui  Iov9  în  care 
Iov  si  prietenii  säi  sînt  mult  prea  credincio^i  spre  a  le 
trece  prin  minte  cä  acesta  a  suferit  atît  de  crîncen  numai 
din  cauza  unui  rämäsag  încheiat  pe  jumätate  în*  glumä 
între  Dumnezeu  si  Satan.  într-un  sens  —  ei  au  dreptate, 
lar  informafiile  date  cititorului  despre  Diavolul  care  vine 
în  ceruri  sînt  false.  Satan  este  omis  la  sfîrsitul  poemu- 
lui  si  oricare  dint.re  versiunile  ulterioare  s-ar  fi  fäcut 
\  inovatä  de  acest  lucru,  este  foarte  greu  de  închipuit  cum 
s-ar  fi  putut  Iov  reîntoarce,  în  revelatia  sa  finalä,  de  la 
conceptul  de  voin^ä  divinä  unicä,  la  atmosfera  scenei 
introductive. 

Cît  despre  societatea  umanä,  metafora  potrivit  cäreia 
sîntem  cu  totii  päríile  aoeluiasi  trup  a  stat  în  centruL 
aproape  tututor  teoriilor  politice  de  la  Platon  pînä  în  zi- 
lele  noastre.  Afirma^ia  lui  Milton  „Un  commonwealth 
s-ar  cuveni  sä  fie  ur*  singur  personaj  crestin  uria§,  o 
singurä  crestere  falnicä,  trupul  si  statura  unui  om  cin- 
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stitcc  aptar^ine  iinei  versiuni  crestimzate  ale  acestei  meta- 
fore,  în  care,  ca  si  în  doctrina  sfintei  treimi,  afirmatia  în 
întregime  metaforicä  ,,Cristos  este  Dumnezeu  §i  Om“, 
este  singuna  adeváratä  iar  cea  arianä  sau  doceticä,  în 
termeni  de  comparatie  sau  asemäniare,  înfieratä  ca  ere- 
ticä.  Leviaithanul  lui  Hobbes,  cu  frontispiciul  säu  origi- 
nal,  înfä^istnjd  o  puzderie  de  pitici  înläuntrul  trupului 
unui  singur  gigant,  se  înrudeste  într-un  anume  sens  cu 
aoelasi  tip  de  identificare.  Republica  lui  Platon,  în  care 
ra^iunea,  vointa  §i  dorin^a  individului  apar  în  stat  ca  un 
cirmuitor-filosof,  päzitor,  se  bazeazä  tot  pe  aoeastá  me- 
taforä,  de  fapt  încä  folositä  de  noi  ori  de  cîte  ori  conce- 
pem  un  grup  s;au  bloc  de  fiinfe  omene§ti  oa  pe  un  ,,trupcc. 

In  simbolismul  sexual,  desigur,  este  si  mai  usor  sä 
folosim  metafora  ,,o  singurä  carnecc,  a  douä  trupuri  uruite 
într-unul  singur  prin  dragoste.  Extazia  lui  Donne  este 
unul  din  multele  poeme  clädite  pe  aceastä  imagine,  iar 
poemul  lui  Shakespeare,  Phoenixul  si  Turtureauay  spe- 
culeazä  pe  tema  ultragiului  adus  ,,ratiuniicc  de  o  ascmenea 
identitate.  Temele  loialitäfii,  adorärid  eroilor,  toyaráŷiloir 
credinciosi  si  altele  de  acelasi  fel  folosese  aceeasi  meta- 

»9  I  f  . 

forä. 

Lumea  animalä  §i  vegetalä  se  identificä,  la  fel  ca  §i 
cea  umana  §i  divinä,  în  doctrina  oreçtinà  a  transubstan- 
tierii,  în  care  formele  umane  esenrfiale  ale  lumii  vegetale, 
hrana  si  bâutura,  seceratul  §i  culesul  viilor,  pîinea  si  vi- 
nul  sînt  trupul  §i  sîngele  Mielului  care  este  atît  om  cât 
§i  Dumnezeu  §i  în  al  cärui  trup  fiintam  ca  într-o  cetate 
sau  templu.  Aici,  iaräsi  doctrina  ortodoxä  preferä  meta- 
fora  comparafiei  iar  conceptul  de  substanfä  ilustreazä 
din  nou  eforturile  logicii  de  a  digera  metafore.  Din  în- 
ceputul  Legilor  reiese  în  chip  evident  cä  banchetul  re- 
prezintä  pentru  Platon  ceva  din  acelasi  simbolism  al 
comuniiunii.  Ar  fi  greu  de  gäsit  o  imagine  maii  simpiä  §i 
mai  vie  a  civildzatiei  umane,  în  care  omul  încearcä  sä 
supunä  natura  §i  s-o  integieze  ìn  pnppriul  säu  cotrp  (öo- 
cial),  decît  cea  a  împärtá$aniei. 

Importanfa  conven^ionalä  acordatá  oiá  în  lumea  ani- 
malä  ne  oferâ  arhetii>ul  central  al  imagisticii  pastorale 
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iar  în  religie  metafore  ca  ,,pástor  çi  turmäíC.  Metafora  re- 
gelui  ca  pästor  al  popcnmlui  säu,  îçi  are  orìginea  în  ve- 
chiul  Egipt.  Poate  cä  predilectia  pentru  aceastá  conventie 
se  expîácä  prin  faptul  cä  fiánd  neghioabe,  afectuoase, 
gregare  çi  lesne  ouprinse  de  paniicä,  societätile  alcätudte 
din  oi  se  apropie  cel  mad  miult  de  cele  omeneçti.  Desigur 
însä  cä  în  poezáe  orioe  andmal  ar  fi  la  fel  de  potrivit, 
dacá  auditoriul  poetului  ar  fi  pregätit  pentru  el  :  de 
exemplu,  la  înoeputul  Upanishadelor,  Brihadaranyaka, 
calul  de  sacrificiu  al  cärui  trup  contine  întregul  univers 
esbe  privit  în  aoelaçi  mod  în  oare  priveçte  poetul  creç- 
lin  Mielull  Domniului.  Dinitre  zburärtoare  (Nota  36),  po- 
rumbelul  reprezintä  prin  tradi^ie  airmonia  sau  dragostea 
univensalä,  emblemä  atît  a  lui  Venus  cît  çi  a  sfîntului 
duh  creçtin.  Identifioarile  zeilar  ou  amimalele  sau  ou 
plantele  çi  ale  aoestora,  la  rîndul  lor,  cu  socáetatea  ome- 
neascä,  constituie  fundamentul  simboilismului  totemic. 
Anumilte  genuri  de  poveçti  populare  etiologioe,  povesti- 
iile  privitoare  la  metamorfoza  fiimtelor  supranaturale  în 
animale  çi  plamte  reprezintä  o  variantá  atenuatä  a  acelu- 
iasi  tip  de  metaforä  çi  se  pästreazä  ca  arhetip  „metamor- 
ficíC,  în  forma  pe  care  ne^a  transmis-o  Ovidiu. 

Aceeaçi  flexdbilitate  este  posibilä  çi  în  privii4a  ima- 
ginilor  vegetale.  Iqtr-alt  loc  în  Biblie  frunzele  sau  roa- 
dele  pomului  vietái  sînit  folosdte  ca  simboluri  aJle  împär- 
täçaniei,  în  looul  pîinii  çi  vinului.  în  mod  similar,  uni- 
versalul  concret  p>oate  fi  aplicat  nu  numai  unui  copac  ci  si 
unui  simplu  fruct  sau  flori.  în  cultura  occidentalä,  tran- 
clafirul  are  întîietate  traditdonalä  între  florile  apooaílápti- 
ce  :  ne  aminitim  fárä  greutate  de  folosárea  trandafärului 
ca  simbol  al  împärtäsaniei  în  Paradisul  lui  Dante,  iar  în 
cartea  întîia  a  Cräiesei  zînelor,  emblema  Sfîntului  Gheor- 
ghe,  o  cruce  roçie  pe  un  cîmp  alb,  este  asociatä  nu  numai 
cu  trupul  ridácat  la  ceruri  al  luá  Cristos  çi  cu  simbolis- 
mul  sacramental  carespumzätar,  ci  çi  cu  unirea  trandafi- 
rului  alb  cu  cel  roçu  sub  dinastia  Tudorilor.  In  Orient, 
lotusul  sau  „floarea  de  aiurcc  chinezeascä  era  adesea  echi- 
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valentul  tirandafijrulud,  iar  în  romantásmul  german,  floarea 
albasträ  s-a  bucurat  de  o  oarecare  vogä,  e  drept,  labilä. 

Din  identitatea  trupuluá  omenesc  cu  lumea  vegetalä 
rezultá  arhetipul  iimagisticii  arcadiene,  al  lumii  verzi 
d'in  poemele  lui  Marvelil,  al  comediilor  pastorale  shakes- 
peareene,  al  unáversului  lui  Robdn  Hood  çi  al  altor  oa- 
meni  verzi  care  populeazä  codirdi  romainfului,  aceçtáa  din 
urmä  fiind  coresponden^ii  romantioi  ai  mitului  metafo- 
ric  al  zeului-arbore.  In  poemul  lui  Marvell,  Gi'ädina,  în- 
tîlndm  o  çi  mai  amplä  dar  tot  conven-tionaiä  extindere  a 
identificäirii  sufletuilui  omenesc  cu  pasárea  din  arbonele 
vietii.  Mäslinul  si  uleiul  extras  din  el  ne-a  furnizat  o 
altä  identdficare,  metafora  domnitorulud  „unscc. 

Ora§ul,  denumit  sau  nu  Ierusalim,  este  apK>caliptic 
identic  cu  clädirea  sau  tem,plul,  „o  casä  cu  multe  sálaçe11 
ad  cärui  locuitord  sînt  „pietre  viicc  spre  a  folosi  o  altä  ex- 
presie  din  Noul  Testament.  Tot  ddn  lumea  anorganicä  se 
remarcä  drumul  mare  sau  calea  çi  oraçiul  ou  ulifele  sale, 
metafora  „drumuluicc  fiind  inseparabilä  din  toatá  litera- 
tura  „cäutáriicc  implicit  orestinä  ca  în  Drumul  pelerinu- 
lui,  sau  de  al-tä  facturä.  Aceleia§i  categorii  îi  aparÇin  ima- 
ginile  geometrice  sau  arhiteoturale  :  turnul  si  scara  în 
spiralä  ale  lui  Dante  çi  Yeats,  scara  lui  Iacov,  scara  poe- 
tilor  iubirii  neo-platonice,  spirala  ascendentä  sau  cornu- 
copia,  „mîndrul  palat  al  desfàtariicc  poruncit  de  Hanul 
Kubla,  tiparul  în  cruce  §i  în  quincunx  descoperit  de 
Browne  la  tot  pasul,  în  artä  si  naturä,  cercul  ca  em- 
blemä  a  etemitäfii,  „cercuü  pur  al  luminii  nesfîr$dtecc  a 
luì  Vaughàn. 

In  plaimul  arhetipal  propriu-zis,  unde  poezia  este  o 
creafie  a  civilizatied  umane,  natura  oonftine  omul ;  în 
planul  anagogic,  omul  conr(dne  natura,  iar  grädinile  çi  o- 
raçele  sale  mu  mai  sint  simple  muçuroaie  pe  fa^a  pämîn- 
tului  ci  formele  undversului  umain.  De  aceea  în  simbolis- 
mul  apooailiptic  nu  putern  limita  omul  numai  la  cele  douä 
elemenite  naturale,  pämîntul  $i  aerul,  ci,  trecînd  de  la  un 
plan  la  altul,  simbolásmul  trebuie  sä  se  supunä,  la  fel  ca 
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Taminio  din  Flautul  fermecat ,  înoercärilor  apei  si  focului. 
Simbolismul  poetic  a§azä  de  obicei  focul  deasupra  vie- 
t;ii  pämînteçti,  iar  apa  dedesubt.  Dante  avea  de  sträbätut 
un  cerc  de  foc  çi  rîul  Edenului  spre  a  ajumge,  de  la  mun- 
tele  purgatoriuílui,  'încá  situat  la  nivelull  Qumii  noasitre,  în 
Paradás  sau  în  lumea  ap>ooalipticä  propriu-zisä.  Imaginile 
de  luminä  çi  foc  ce-i  înconjoarä  pe  îngeri  în  Dîblie , 
limbile  de  foc  ce  ooboairä  la  Rusalii  çi  cärbunele  de  foc 
cu  aare  seraŵnul  atinge  buzele  lui  Isaiia,  asocáazä  fooul 
cu  o  lume  spdritualä  sau  angelicä,  afilatä  la  jumätatea 
drumului  dintre  uman  §i  divin.  In  mitologia  clasica,  po- 
vestea  lui  Prometeu,  ca  çi  asocierea  lui  Zeus  cu  trázne- 
tul  sau  fulgerul  se  însoriu  pe  aceeaçi  linie.  Ou  alite  cuvin- 
te,  cerul  în  sens  de  fiirmament,  continînld  oarpurile  de 
foc  ale  soarelui,  luniá  çi  stelelor  se  identiificá  saiu  se  aso- 
ciazä  cu  treoerea  spre  cerul  liumii  apocaliptioe. 

De  aceea  toaite  oelelalte  caltegarii  ale  naastre  se  pot 
identifica  cu  focul  sau  asoda  ou  arderea.  Exemplul  cel 
mai  comun  este  aparitáa  zeitätii  iudaico-creçtine  înconju- 
raitä  de  foc,  de  îngeri  de  foc  çi  de  luminä  (seraf imi  çi  heru- 
vimi).  Animalul  de  sacirificiu  ars  pe  rug,  includerea  unui 
corp  andmal  în  comuniunea  dintre  lumea  dávinä  çi  oea 
omeneasoä  se  aisdmileazä  imiagiisticád  asociaite  cu  fooul  çi 
cu  fumul  aitairulud,  cu  tämîia  care  se  Inalÿä  la  cer  etc. 
Omul  mistuit  de  fläcäri  (Nota  37)  esíte  reprezentat  de 
snopul  de  raze  al  sfîntulud  çi  de  coroaina  regalä,  atît  sfîn- 
tul  cît  çi  regele  fiind  corespondentdi  zeulud-soaire :  de  ase- 
menea,  putem  aminiti  în  acest  oontext  „pirunoul  arzlndíC 
din  poemul  de  cräciun  al  lui  Soulthwell.  Imaginea  pásärii 
arzînide  apare  în  legendarul  phoenix.  Pcimul  vie^ii  poate 
sä  ardä  la  rîndul  säu  cu  o  flacärä  nestiinsä,  ca  tufa  veç- 
nic  arzätoare  a  lui  Moise,  stfeçndcul  din  ritualul  iudaic  saiu 
,.orucea  rozäíC  din  ocuätismul  de  mai  tîrziu.  In  alchimie 
(Nota  38)  lumea  vegetaiä,  mineralä  çi  acvaticä  se  iden- 
tificä  în  tranidafir,  în  piaträ  sau  în  elixir ;  arhetipurile 
fjorii  sau  nestemated  se  identificä  cu  „giuvaerul  din  lo- 
tusu  din  rugäciundle  budiiste.  De  asemenea,  se  stabileçte 
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în  mod  frecvent  o  corela^ie  între  foc,  vinnl  îmbätätar  çi 
sîngele  roçu  çi  fierbinte  al  animalelor. 

Identificarea  oraçului  cu  focul  explicä  motivul  pen- 
tru  care  cetatea  Domnului  dán  Apocalips  este  descrisä  ca 
o  masä  sträluicdtoaire  de  aujr  çi  pietre  pre^ioase,  fiecare 
piaträ  arzînd  cu  o  flacárä  ca  de  giiuvaer.  In  simbolica 
apocalipticä  corpurile  de  foc  de  pe  cer,  soarele,  luna  çi 
stelele  se  gäsesc  înäuntrul  divinului  universal  çi  a  trupu- 
lui  amenesc.  Simbolica  alahimiei  este  o  sámbolicá  apo- 
calipticä  de  acelaçi  tip ;  centtrul  naturii,  auirul  çi  nestema- 
tele  ascunse  în  máruntaiele  pámîntulud  se  contopeçte  în 
oele  din  urmä  cu  circurnferinta  ei,  prin  soarele,  luna  çi 
stelele  de  pe  bolta  cereascä  ;  centrul  lumii  spiriituale  se 
contopeçte  cu  circumferin^a  ei  prin  Dumnezeu.  De  aceea 
existä  o  strînsä  legäturä  între  purificarea  sufletului  ome- 
nesc  çi  transmutatia  pámîntulud  în  aur,  nu  un  aur  obiç- 
nuit  ci  aurul  chintesential  de  foc,  din  care  sînt  fäurite 
corpurile  oereçti.  Arborele  de  aur  ou  pasärea  sa  mecani- 
cä  din  Plutind  spre  Bizanf  identificä  lumea  vegetalä  si 
mirçeralä  printr-un  procedeu  care  aminteçte  alchimia. 

Apa,  pe  de  altä  p>arte,  apao^ine  prin  tradi^ie  sferei 
existen^ei  sub-usmane,  starea  de  haos  çi  ddsolutie  caire  ur- 
meazä  morjdi  obiçniuite,  sau  reducerea  la  anorganic.  De 
aoeea,  adieseori,  dupá  moarte,  sufletul  traverseazä  sau  se 
cufundä  într-o  apä.  în  simbolica  apocalipticä  întîlnim 
,,apa  vietiiu,  rîul  edenic  cu  patru  bra^e  care  reapare  în 
oetatea  Domnului  çi  este  sámbolizat  în  ritual  prin  botez. 
Potrivit  cu  Ezechil,  întoarcerea  acestui  rîu  prefaoe  marea 
în  apä  dulce,  acesta  fiind,  se  pare,  tîlcul  profetiei  auto- 
rului  RevelatJÌei  dupä  care  marea  va  pieri  în  apocalips. 
Açadar,  din  pimct  de  vedere  apocaliptic,  apa  circulä  în 
corpul  universal  la  fel  ca  singele  în  cel  uman.  Poate  ar 
trebui  sá  spunem  ,,este  con'finutä^  ca  sa  nu  coreläm  çtiin- 

circulafiei  sîngeluá  cu  temele  biblice,  evitìnd  astfel 
un  anacronism.  Secole  de-a  rîndul  sîngele  a  constituit, 
desdgur,  una  dintre  cele  patru  „umori“  sau  lichide  tru- 
peçtd,  dupä  cum  rîui  vietâi  avea  patru  brate. 
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Opusä  simbolistdcii  apocaliptdce  este  prezentarea  u- 
nei  lumi  total  indezirabile  :  lumea  coçmarului  çi  a  tapu- 
lui  ispäçitoir,  a  sclaviei,  a  duirerdi  $i  îndodelii,  lumea  a§a 
cum  se  gäsea  înainte  ca  imaginatia  umaná  sä  înceapä  a 
o  modela  çi  înainte  ca  vreo  imagine  a  dorin^ei  omeneçti, 
ca  oraçul  sau  grädina  sä  prindä  contur ;  de  asemenea, 
iumea  strädaniei  irosite  sau  pervertite,  a  ruinelor  çi  ca- 
tacombelor,  instrumenitelor  de  torturä  çi  a  monumente- 
lor  de  neghiobie.  Çi  aça  cum  în  poezie  imagistica  apooa- 
iiptioá  se  asociazä  cu  un  cer  religios,  tot  aça  opusul  säu 
dialeotic  se  asociazä  cu  un  infem  existentdal,  oa  Infer- 
nul  lui  Dante,  sau  ca  iadul  pe  care  omul  îl  creeazä  pe 
pämînt,  ca  în  1984 ,  Färä  ieçire  sau  Intuneric  la  amiazà, 
titlurile  ultimeior  douä  vorbind  de  la  sine.  în  consecdn- 
una  din  temele  oentrale  ale  imagisticii  demonioe  este 
parodia,  luarea  în  rîs  a  jocului  exuberant  al  artei  prin 
sugerarea  imitatiei  sale  în  termenii  „vietdi  reale“. 

Lumea  demondcä  divinä  întruchipeazä  vastele,  ame- 
nintáftoarele  §i  absurdele  puteri  ale  naturii  aça  cum  apar 
ele  unei  societäti  siubdezvoltate  din  punct  de  vedere  teh- 
nologic.  Simbolurile  raiului  într-o  atare  lume  tind  sä  se 
asocieze  cu  oerul  inaooesibil,  iar  ideea  ei  conducätoare 
este  oea  a  sort'ii  inscrutabile  çi  a  necesitätii  exterioare. 
Maçinäria  sortii  este  pusä  în  miçcare  de  un  grup  de  zei 
deF>ärtati  çi  neväzuti  a  cäror  libertate  çi  pläcere  sînt 
ironice,  deoarece  îl  exclud  pe  om  çi  oare  intervin  în  tre- 
burile  omeneçtá  numad  spre  a  pästra  neçtirbite  propriile 
lor  prerogative.  Ei  cer  saciûficiu,  pedepsesc  prezumtia  çi 
pretind  supunere  fatä  de  legea  moralä  çi  naturalä  ca 
scop  în  sdne.  Aici  nu  avem  intentia  sä  descriem  zeai  ddn 
tragedia  greacä,  de  exemplu,  ci  pur  çi  simplu  sä  izolám 
sentimentul  de  depärtare  omeneascá  çi  zádämicie  ía^a  de 
ordinea  divinä,  care,  deçi  o  conditde  esentialä,  este  doar 
unul  din  oomponentele  vizdunáilor  celor  mai  tragice  asu- 
pra  vietii.  în  epoca  modemä,  poetdi  exprimä  mai  deschis 
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aceastä  conjoep^ie  despre  diyimtaite  :  Nobodaddy  la  Blake, 
Jupiter  la  Shelley,  „räuil  suprem,  Dumnezeucc  la  Swin- 
bume,  „Vointa  confuzäw  la  Hardy  çi  „hruta  $i  infamul44 
la  Housman  iluistreazä  aoest  fapt. 

Lumea  umaná  demonicä  este  o  siocdetate  a  cärei 
ooeziune  se  bazeazä  pe  un  fel  de  tensiune  moleoularä  a 
egouniior,  pe  loiaidtatea  fa^ä  de  un  grup  sau  de  un  ootn- 
ducätor  care  înjoseçte  inidividul  sau,  în  cel  mai  bun  caz, 
opune  pläcerii  datoria  sau  onoarea.  O  astfel  de  societate 
este  o  sursä  infinitä  de  dileme  tragioe  ca  aceea  a  lui  Ham- 
let  sau  Antdgona.  In  conceptia  apocalipticä  a  lumii  ome- 
neçti  întîlnim  trei  tipuri  de  realizári  :  individualä,  sexu- 
alä  $i  soci'alä.  în  luimea  umanä  infemalä,  la  un  pol  se 
aflä  conducätorul  tiran,  inscrutabil,  neînduplecat,  melan- 
colic  $i  cu  o  vodr4ä  niesätioasä  oaire  poate  impune  asoul- 
tare  n-umaá  dacä  este  destul  de  egocentrist  spre  a  repre- 
zenta  egoul  colectiv  al  partizanilQr  säi,  iiar  la  oelälalt  pol 
pharmakosul,  siau  victima  saerdficatä,  care  trebuie  ucisä 
spre  a  consolida  puterea  oelorlalti.  în  forma  oea  mai  can- 
centratä  a  parodied  demonáice,  cei  dod  poli  se  confundä. 
Ritualul  ucLderii  regelui  divin  ddn  Frazer,  indiferent  de 
semnificatàa  pe  oare  i-o  dä  antropologia,  constituie  în  cri- 
tica  literarä  forma  radicalä  demonácä  sau  nedislocatä  a 
structurilor  tragdoe  $i  ironice. 

în  religie,  lumea  spdriituallä  reprezintä  o  realitate  dis- 
tinctä  fa^ä  de  cea  fizicä.  în  poezie,  realul  sau  fizicul  sînt 
opuse  nu  existentialului  spdritual  ci  ipoteticului.  Am  în- 
tîlndt  în  primul  eseu  prdncipiul  dupä  care  transpunerea 
unui  act  în  mimä,  trecerea  de  la  oficierea  unui  rit  la  jo- 
cul  de-a  ritul  este  una  din  träsätuirdle  centrale  ale  dezvol- 
tärii  de  la  sälbäticie  la  culturä.  Este  u$or  de  ohservat  un 
mimesis  al  conflictului  la  teniis  $i  la  fotbal,  dar,  tocmai 
din  aceastá  caiuzä,  jucátorii  de  fotbail  $i  de  tenis  repre- 
zintä  o  culiturä  superioarä  fatä  de  cea  a  spadasinilor  $i 
gladiatorilor.  Transformarea  actului  propriu-zis  în  joc 
este  o  formä  fundamentalä  de  liberalizare  a  vdetii  care, 
într-uin  stadiu  initelectual  mai  avansat,  ia  forma  educa'jdei 
umanáste,  desicäroarea  actului  în  imaginatie.  Faptul  cä 
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simbollca  eucaristicä  a  lumii  apocaliptice,  identificarea 
metafoorioä  a  vegetalului,  animaluilud  çi  umaniului  cu  cor- 
purile  divine  are  ca  cbiect  al  parodiei  demonice  imagini 
canibalice,  vine  în  sprijinul  celor  aíirmate  mai  sus.  Ulti- 
ma  viziune  a  lui  Dante  asupra  infemuluá  uman  îl  înfä- 
tiçeazá  pe  Ugolino  ron^äind  tidva  cáläului  säu  ;  iar  oea 
din  urmä  viziune  alegodcä  spenserianä  majorä  este  Se- 
rena  despuiatä  çi  pregätitä  pentru  un  ospät  canibaüc. 
Imagiistica  canibalicä  inciude  de  obicei  nu  numai  imagini 
ale  torturii  $i  mutiládi  ci  çi  ceea  ce  poartä  deniumirea 
tehnicä  de  sparagmos  sau  sfîçierea  trupului  sacrificat,  o 
imagine  întîlnitä  în  miturile  lui  Osiris,  Orfeu  §i  Penteu. 
Aici  vom  întîlnà  pe  candbalul  gigant  sau  cäpcáunul  din 
basme,  reprezentat  în  literaturä  prin  Polifem,  ca  çi  un 
lung  çir  de  tîrguri  cu  caime  çi  sînge,  de  la  povestea  lui 
Tiêste  pînä  la  legämîntul  lui  Shylock.  Tot  in  acest  con- 
text,  forma  descrisä  de  Frazer  ca  istoric  originalä  repre- 
zintä  în  critica  literarä  forma  demondcä  radicalä. 
Salambô  de  Flaubert  este  un  studiu  al  imagisticii  demo- 
nice  care  la  timpul  säu  a  fost  consideratä  arheologicä, 
dar  mai  tîrziu  s-a  dovedit  profeticä. 

Rela^ia  eroticä  demonicä  devine  o  pasiune  putemicä, 
destructivä,  care  unelteste  împotriva  loialitätii  sau  dä  un 
simtämînt  de  frustrare  celui  ce  o  încearcâ,  fiind  în  ge- 
neral  simboliza:tä  de  o  tîrfä,  o  vräjitaare,  o  sirenä  sau  o 
altä  femeie  ispititoare,  un  obiect  fizic  al  patimii,  care  tin- 
de  spre  posesiune  §i  în  consecintä  nu  poate  fi  nicicînd  po- 
sedat.  Parodia  demonicä  a  cäsätoriei,  sau  a  unirii  a  douä 
suflete  înftr-un  singur  tru p,  poate  lua  forma  hermafro- 
ditismuilui,  incestului  (forma  cea  mad  comunä)  sau  a  ho- 
mosexualitätii.  Relatia  socialä  este  cea  a  gloatei,  repre- 
/entînd  esentiailmente  socdetatea  umanä  care  cautä  un 
pharmahos,  iar  gloata  ia  adesea  forma  imaginii  unui  ani- 
mal  sinistru  oa  hidra,  Eama  lui  Virgil  sau  dezvoltairea  sa 
ulterioarä,  la  Spenser,  Fiara  mugitoare. 

Celelalte  lumi  pot  fi  rezumate  pe  scurt.  Lumea  ani- 
maJä  se  prezintä  sub  formä  de  monçtri  sau  animale  de 
pradä.  Lupul,  vräjmaçul  traditional  al  oii,  tigrul,  vultu- 
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rul,  balaurul,  çarpele  irece  çi  tîrîtor,  sînt  oele  mai  comu- 
ne.  în  Biblie,  unde  societatea  demonicä  ese  reprezentatä 
de  Egipt  si  Babilon,  stäpînitorii  lor  se  identificä  cu  dife- 
rite  animale  monstruoase  :  în  Cartea  lui  Daniíl ,  Nabuco- 
donosor  se  prefaee  într-o  jivinä  iar  Faraon  este  numit  de 
cätre  Ezechil  balaur  de  apä.  Balaurul  este  cu  deosebire 
adecvat,  fiind  nu  numai  monstruos  §i  sinistru,  dar  §i 
fabulos,  astfel  reprezentînd  natura  paradoxalä  a  räului 
ca  fapt  moral  §i  ca  etemä  negare.  în  Apocalips  balaurul 
este  numit  „fiara  care  a  fost  si  nu  mai  este  si  totu§i 
estea. 

Lumea  vegetalä  se  prezintä  sub  forma  unui  codru 
sinástru,  ca  de  exemplu  cel  întîlnit  în  Comus  sau  la  în- 
ceputul  Injernului,  sau  a  unui  cîmp  de  bälärii  asociat 
cu  destinul  tragic  —  de  la  Shakespea(re  pînä  la  Hardy,  — 
sau  a  unui  loc  sálbatic  ca  oel  din  Prinjul  Roland  de  Brow- 
ning  sau  Tara  pustietäfii  de  Eliot,  sau  a  unei  grädini 
fermecate  sinistre,  asemenea  insulei  lui  Circe  sau  varian- 
telor  ei  din  Rena§tere,  la  Tasso  §i  Spenser. 

în  Biblie  pustiul  apare  sub  forma  sa  concret  uni- 
versalä  prin  arborele  mortii,  pomul  cunoaçterii  din  Fa- 
cere ,  smochinul  sterp  din  Scripturi  si  prin  cruce.  Rugul 
asociat  cu  ereticul  cu  glugä,  cu  omul  negru  sau  cu  vrä- 
jitoarea,  reprezintä  arborele  §i  trupul  mistuit  de  íläcäri 
al  lumii  irîfemale.  E§afoadele,  spînzuräitorile,  stîlpii  in- 
famiei,  bicele  §i  nuielele  de  mesteacän  constituie  sau  pot 
constitui  variantele  sale.  Contnastul  dintre  arborele  vietii 
§i  cel  al  mortii  este  frumos  exprimat  de  Yeats  în  poemul 
Cei  doi  arbori . 

Lumea  anorganicä  poate  rámîne  sub  forma  sa  sálba- 
ticä,  de  deçerturi,  stînci  sau  pustiuri.  Tot  aici  se  numärä 
oetátile  diistrugerii  §i  noaptea  înspâimîntätoare,  ruinele 
deçertäoiuniii,  de  la  turnul  Vavilonului  panä  la  märetele 
lucrári  ale  lui  Ozimaindriais.  De  asemenea,  imaginile  strä- 
daniei  pervertite  :  maçámile  de  torturä,  arme,  armuri  çi 
alte  imagini  ale  unui  mecanism  al  mortii  caire,  dat  fiind  cä 
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iì u  umanizeazä  natura,  sînt  nefiresti  si  inumane.  Dreot 
corespondent  al  templului  sau  Edificiului  din  Apocalips, 
avem  temnifa  sau  fortäreata,  cuptorul  pecetluit  al  zäpu- 
selii  färä  luminä,  de  genul  cetätii  lui  Dis  din  Dante.  Tot 
aici  putem  include  corespondentele  sinistre  ale  imaginilor 
geometrice  :  spirala  funestä  (maelstromul,  bulboana  sau 
Caribda)  crucea  funesta,  cercul  funest,  roata  sortii  sau  a 
norooului.  Identificarea  cercului  cu  çarpele,  conven^ional 
un  animal  demonic,  ne  dä  ouroborosul,  sau  çarpele  cu 
coada  în  gurä.  Ca  un  corespondent  infemal  al  drumului 
apooalijptic  sau  al  cäii  drepte  —  drumul  lui  DumneEeu* 
profe^it  de  Isaia  çi  sträbátind  deçertul  —  avem  labirin- 
tul,  sámbolul  direc^iei  pierdute,  adeisea  cu  un  monstru  în 
centrul  säu,  ca  de  exemplu  Minotaurul.  Rätäcirile  labi- 
rintioe  ale  lui  Israel  în  deçert,  rep>etate  de  Isus  întovä- 
rásit  de  diavol  (sau  de  „lighioane  sälbaticea  dupä  Marcu) 
urmeazá  acelaç-i  tipar.  Labirintul  p>oate  reprezenta  de  a- 
semenea  §i  un  codru  sinistru,  ca  în  Comus .  In  acelaçi 
context,  catacombele  sînt  folosdte  cu  multä  eficáenfä  în 
Faunul  de  marmurä  §i,  desigur,  în  cazul  unei  §i  mai  mari 
concenträri  a  metaforei,  labirintul  ar  déveni  märuntaie- 
le  sinuoase  ale  monstrului  însuçi. 

Lumea  focului  este  lumea  unor  demoni  räi,  ca  flä- 
cäruile  amägitcare,  sau  duhurile  scäpate  din  iad,  întru- 
chipate  în  lumea  noasträ,  cum  am  mai  spus,  de  auto  da 
fe  sau  de  cetätile  mistuite  de  fläcäri,  de  felul  Sodomeif 
aceasta  în  opozitie  cu  focul  purgatoric  sau  purifioator,  de 
genul  cuptorului  arzätor  din  Cartea  lui  Daniil.  Lumea 
acva<ticä  este  prezenta  prin  apa  mortii,  adesea  identifica- 
tä  cu  sîngele  värsat,  ca  în  Patimi  sau  în  figura  simbo- 
licä  a  Istoriei,  la  Dante,  çi  mai  ales  prin  „marea  vitregäf 
särata,  färä  funda,  care  înghite  toate  rîurile  de  pe  pä- 
mînt  dar  piere  în  apocalips,  spre  a  läsa  locul  apei  dulcL 
In  Biblie,  marea  si  monstrul  animal  se  identificä  în  figu- 
ra  Leviathanului,  mon&tru  marin  identifica-t  de  asecnenea 
cu  tirania  socialä  a  Babilonului  $i  Egiptului. 
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TEORIA  SEMNIFICATIEI  ARHETIPALE  (3)  : 

IMAGISTICA  ANALOGICÄ 

In  poezie,  cea  mai  mare  parte  a  imagisticii  nu  con- 
tine  lumi  atît  de  extreme  ca  proiectiile  imuabile  ale  ce- 
rului  §i  iadului.  Imagistica  apocalipticä  este  adecvatä 
modului  mitic,  iar  cea  demonicä  modului  ironic  în  faza 
sa  tîrzie,  de  revenire  la  mit.  în  cadrul  celorlalte  trei  mo- 
duri,  aceste  douä  structuri  opereazä  dialectic,  aträgînd 
cititorul  cätre  sîmburele  metaforic  §i  mitic  nedislocat  al 
operei.  Prin  urmare,  vom  întîlná  de  obicei  structuri  de 
imagini  intermediare,  care  vor  corespunde,  în  linii  rnari, 
modurilor  romantic,  mimetic  superior  §i  inferior.  Totuçi, 
nu  vom  acorda  o  aten^ie  deosebitä  imagisticii  modului 
mimetic  superior  spre  a  mentine  tiparul  mai  simplu  al 
tendintelor  romantice  si  ,,realisteu  în  cadrul  celor  douä 
structuri  nedislocate,  prezen/tate  la  începutul  acestui 
eseu. 

Aceste  trei  sitructuiri  nu  sint  atît  de  riguros  metafo- 
rice,  formînd  constelatii  de  imagini  semnificative,  care, 
atunci  cînd  se  aflä  împreunä,  dau  naçtere  la  ceea  ce 
adesea  numim,  cu  un  oarecare  sentiment  de  neputirçtä, 
„atmosferäw.  Modul  romantic  prezintä  o  lume  idealizatä  : 
în  romaarfuri,  eroii  sînt  yiteji,  eroimele  frumoase,  ticäloçii 
ticälosi,  iar  frusträrile,  ambiguitätile  §i  complicatiile  piro- 
prii  vietii  obi§nuite,  sînt  trecute  cu  vederea.  In  con- 
secintä,  imagistica  lor  prezintä  un  corespondent  uman  al 
lumii  apocaliptice  pe  care  îl  putem  numi  analogia  ino- 
cenfei.  Cunoasitem  cel  mai  bine  aceastä  imagisticä  nu  din 
epoca  romantului  însuçi,  ci  din  romamtizärile  de  mai 
tîrziu  :  Comus,  Furtuna,  cartea  a  treia  din  Cräiasa  zînelort 
în  Renaçtere  ;  Cîntecele  inocenfei  si  imagistica  lui  Beulah, 
la  Blake,  Endimion  de  Keats  §i  Epipsychidion  de  Shelley, 
în  perioada  romantismului  propriu-zis. 

In  cadrul  analogiei  inocentei,  figurile  divine  si  spiri- 
tuale  reprezintä  de  obicei  pärinti,  bätrîni  înfelepti  cu 
puteri  magice,  ca  Prospero,  sau  duhuri  protectoare  priete- 
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noase,  ca  Rafael  înainte  de  izgonírea  din  rai.  Printre 
imaginile  omenesti  se  evidentiazä  copiii  §i  castitatea,  vir- 
tutea  cea  mai  strîns  asociatä  cu  copiläria  si  cu  starea  de 
nevinovätie,  care  în  acoastä  structurä  imagisticä  presu- 
pune  de  obicei  §i  virginitatea.  Neprihänirea  Doamnei  din 
Comus  sau  castitatea  invincibilä  a  lui  Britomart  din 
Cräiasa  zlnelor  sînt,  asemenea  întelepdunii  lui  Prospero, 
asociate  cu  magia.  Ea  poate  fi  mai  usor  asociatä  cu  tine- 
rele  fete  —  exemple  avem  în  Matelda  lui  Dante  sau 
Miranda  lui  Shakespeare  —  dar  castitatea  bärbäteascä 
prezintä  §i  ea  însemnätate,  asa  cum  o  dovedesc  legendele 
Graalului.  Afirmatia  lui  Sir  Galahad  din  poemul  lui 
Tennyson,  cum  cä  puritatea  inimii  îi  înzece§te  puterile 
este  oaracteristicä  pentru  lumea  de  imagini  cäreia  îi 
apar^ine.  In  lumea  inocentei,  focul  este  îndeob§te  un 
simbol  purificator,  o  lume  de  fläcäri  pe  care  n-o  pot 
trece  decît  cei  färä  prihanä,  ca  în  castelul  Busiranc  din 
Spenser,  focul  purifieator  de  pe  culmea  purgatoriului  lui 
Dante  si  sabia  de  foc  care  le  închide  lui  Adam  §i  Eva 
calea  spre  rai.  In  povestea  frumoasei  adormite,  zidul  de 
foc  este  înlocuit  cu  unul  de  spini  §i  de  märäcini  :  In 
Die  Walküre ,  Wagner  nu  renuntä  'totusi  la  foc,  punîndu-i 
în  încurcäturä  pe  regizori.  Luna,  care  este  oea  mai  rece, 
prin  urmare  si  cea  mai  castä  dintre  toate  corpurile  ce- 
resti  incandescente,  are  o  importanfä  deosebitä  pentru 
aeeastä  lume. 

Dintre  animale,  cele  cnai  comune  sînt  oile  çi  mieii 
pastorali,  aläturi  de  cai  si  ogarii  din  romanturi,  în  iposta- 
/ele  lor  blînde,  dovedind  fidelitate  §i  devotament.  Unicor- 
nul,  emblema  traditionalä  a  oastitátii  §i  favoritul  fecioa- 
relor,  ocupä  aici  un  loc  de  cinste  ;  la  fel  si  delfinul,  care 
prin  asociatie  cu  Arion  devine  simbolul  inocentei  în 
opozitie  cu  leviatanul  devorator ;  tot  aici  vom  întîlni, 
datoritä  umilintei  si  supunerii  sale,  un  animal  foarte 
diferit  —  asinjul.  Festivalul  dramatic  al  asinului,  la  fel 
ca  §i  cel  al  Pruncului-Episcop  apartine  acestei  structuri 
de  imagini,  iar  cînd  Shakespeare  a  a§ezat  capul  unui  asin 
în  Tara  zînelor,  n-a  procedat  în  mod  neobiçnuit,  cum  ne 
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sugereazä  poemul  lui  Robinson,  ci  a  urmat  o  traditie  care 
merge  pînä  la  Apuleius,  unde  Lucius  metamorfozat  ascultä 
povestea  lui  Cupid  §i  Psihe.  Päsärile,  fluturii  (cäci  aceasta 
este  lumea  lui  Psihe,  Psihe  fiind  fluture)  §i  duhurilo 
avînd  caracteristicile  acestora,  ca  Ariel  sau  Rima  lui 
Hudson,  sînt  alfi  cetäteni  naturalizati  ai  acestei  täri. 

Grädina  paradisiacä  §i  arborele  vietii  aparfin,  cum 
am  väzut,  structurii  apocaliptice,  dar  Grädina  raiului  ca 
atare,  aça  cum  ne  este  prezentatä  in  Biblie  si  în  Milton, 
apartine  mai  degrabä  structurii  analogice,  Dante  situînd-o 
putin  mai  jos  de  Paradisul  säu.  Grädinile  lui  Adonis  din 
Spenser,  de  unde  vine  spiritul  protector  din  Comus  sînt 
de  aceeaçi  facturä,  aläturi  de  variatiunile  medievale  ale 
temei  „locus  amoenusct.  O  semnificatie  specialä  o  are 
simbolul  trupului  Fecioarei  ca  hortus  conclusus,  derivatä 
din  Cintarea  Cîntärilor .  Un  corespondent  romantic  al 
pomului  vietii  apare  în  nuielusa  dätätoare  de  viatä  a 
vräjitorului  §i  alte  simbcluri  paralele,  ca  nuiaua  înfloritä 
din  Tannhäuser. 

Oraçele  sînt  mai  sträine  de  spiritul  pastoral  si  rural 
al  acestei  lumi,  tumul  §i  castelul,  aläturi  de  vreo  sihästrie 
sau  colibä  ocazionalä,  constiituind  imaginile  favorite  ale 
locuintei.  Simbolismul  acvatic  constä  mai  ales  din  fîntîni 
§i  ele§tee,  ploi  roditoare  si,  ocazional,  dintr-un  rîu  care 
desparte  bärbatul  de  femeie,  päzindu-le  astfel  castitatea, 
ca  rîul  Lethe  din  Dante.  Episodul  introductiv  al  grädinii 
de  trandafiri  din  Burnt  Norton  dä  un  rezumat  scurt  dar 
neobi§nuit  de  complet  al  simbolurilor  analogiei  inocen- 
tei ;  putem  de  asemenea  aminti  în  acest  context  partea 
a  doua  a  poemului  Kairos  §i  Logos  al  lui  Auden. 

Lumea  inocentei  nu  este  cu  desävîr§ire  vie,  ca 
cea  apocalipticä,  dar  nici  cu  desävîrsire  moartá,  ca  a 
noasträ,  ci  o  lume  animistä,  populatä  de  spiritele  elemen- 
telor.  Toate  perscnajele  din  Comus  reprezintä  spirite  de 
acest  gen,  în  afarä  de  Doamnä  §i  fratii  ei,  iar  asociatiile 
dintre  Ariel  §i  duhurile  väzduhului,  Puck  §i  duhurile 
focului  (Burton  ne  spune  despre  duhurile  focului  cä  „de 


^EORIA  SEMNIFICATIEI  ARHETIPALE  (3):  IMAGISTICA  ANALOGICÄ 191 


regulä  se  numesc  Pucku),  Caliban  si  duhurile  pämîntului 
sînt  cît  se  poate  de  sugestive.  La  Spenser  îi  întîlnim  pe 
Florimell  §i  Marinell,  a  cäror  nume  aratä  cä  sînt  duhuri 
ale  florilor  çi  apei,  o  Proserpinä  çi  un  Adonis.  Adesea,  ca 
de  exemplu  în  Comus  çi  în  Odà  Nasterii  Domnului ,  na- 
tura  inocentä  sau  natura  înainte  de  cäderea  în  päcat,  ca 
ordine  divinä,  este  reprezentatä  de  armonia  neauzitä  a 
muzidi  sferelor. 

Dacä  ideile  organizatoare  ale  modului  romantic  sînt 
castitatea  si  magia,  principiile  organizatoare  ale  ariei 
mimetioe  superioare  par  sä  fie  iubirea  çi  forma,  si  aça 
cum  sfera  imaginilor  romar^tice  poate  fi  numitä  analogia 
inocenfei,  tot  astfel  sfera  imaginilor  mimetice  superioare 
poate  fi  numitä  analogia  naturii  ratiunii.  Aici  accentul 
se  pune  pe  cinosurä  sau  contemplarea  centripetä  çi  pe 
tendinfa  prcprie  modului  mimetic  superior  de  a  idealiza 
reprezentanfii  umani  ai  lumii  spirituale  çi  divine.  Divinita- 
tea  îl  înconjoarä  pe  rege  iar  doamna  dragostei  de  curte 
devine  zeitä ;  iubirea  fatä  de  amîndoi  este  o  putere  instruc- 
tivä  si  însuflefitoare,  care  se  identificä  cu  lumea  spiritualä 
si  divinä.  Focul  lumii  angeliee  arde  pe  coroana  regelui 
si  în  ochii  iubitei.  Aici  apar  animalele  care  reprezintá 
firumusetea  falnicä  :  vulturul  §i  leul  înfätiseazä  regalitaítea 
aläturi  de  loialitate,  calul  çi  çoimul,  „cavaleriau  sau  aristo- 
crafia  cälare ;  päunul  §i  lebäda  sînt  päsärile  cinosurii,  iar 
fenixul  sau  'pasárea  de  foc  färä  pereche  este  un  simbol 
poetic  favorit  mai  ales  în  Anglia,  penrtru  regina  Elisabeta. 
Simbolismul  horticol  se  estompeazä  aça  cum  se  ìntîmplä 
în  modul  romantic  cu  cel  citadin  ;  întîlnim  grädini  forma- 
le  în  strînsä  asociatie  cu  clädirile,  dar  ideea  unei  lumi- 
grädinäeste  de  tip  romantic.  Nuielusa  vräjitorului  se  tran- 
sformä  în  sceptru  regal  iar  arborele  magic  în  stindard 
desfäçurat.  Oraçul  reprezintä  în  primul  rînd  capitala,  cu 
curtea  în  centrul  säu,  iar  înäuntrul  curfii  întîlnim  diferite 
grade  de  ini^iere  care  culmineazä  cu  „prezentau  regalä. 
Observäm  cä  pe  mäsurä  ce  coborim  p>e  scara  modurilor 
întîlnim  un  numär  tot  mai  mare  de  imagini  poetice  îm- 
prumutate  din  viata  socialä  realä.  Irv  Anglia,  simbolismul 
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acvatic  graviieazä  în  jurul  rîului  domesticit  Tamisa,  care 
curge  lin  la  Spenser  §i  în  versurile  neoclasice  ale  lui 
Denham,  un  rîu  pentru  care  luntrea  regeascä  este  cea 
mai  potrivitä  pcdoabä.  Prin  modul  mimetic  inferior  inträm 
în  lumea  care  poate  fi  numitä  analogia  experienfei  çi  care 
se  aflä  fafä  de  lumea  demonicä  într-o  relafie  similarä 
cu  cea  dir^tre  lumea  romanticä  inocentä  si  lumea  apoca- 
lipticä.  în  afarä  de  aceastä  conexiune  potential  ironicä, 
precum  §i  de  un  anumit  numär  de  simboluri  hieratice  sau 
cu  semnificatie  spedalä,  ca  litera  purpurie  la  Hawthorne 
sau  cupa  de  aur  §i  tumul  de  filde§  la  Henry  James,  ima- 
ginile  sînt  cele  obiçnuite,  ale  experientei  de  toate  zilele, 
§i  nu  necesitä  nici  ur>  alt  comentariu  decît  cîteva  observa- 
tii,  poate  utile,  privind  unele  träsäturi  specifice.  Ideile 
organizatoare  ale  mcdului  mimetic  inferior  par  sä  fie 
geneza  §i  munca.  Fiintele  divine  §i  spirituale  ocupä  un  loc 
functional  neînsemnat  în  fictiunea  mimeticä  iníerioarä, 
iar  în  scrierile  tematice  sînt  adesea  redescoperite  în  mod 
deliberat  sau  tratate  drept  surogate  estetice.  In  Erewhon 
nenäscutilor  li  se  dä  sfatul  (se  pare,  foarte  apropiat  de 
vederile  lui  Butler  însu§i,  deoarece  el  repetä  ideea  în 
Viapâ  ŷi  Obiçnuintä )  cä,  dacä  într-adevär  existä  o  lume 
a  spiritului  atunci  trebuie  sä-i  întoarcem  spatele  §i  s-o 
regäsim  în  munca  noasträ  de  zi  cu  zi.  Aceea§i  doctrinä 
a  redescoperirii  credintei  prin  muncä  se  poate  întilni  la 
Carlyle,  Roslün,  Morris  si  Shaw.  La  unii  poeti,  chiar  si 
la  cei  explicit  religio§i,  observäm  tendinte  paralele.  Din 
multe  puncte  de  vedere,  rareori  întîlnim  un  contrast  mai 
izbitor  decît  cel  dintre  ideea  de  ,,miscare  si  spiritcc  desco- 
peritä  de  Wordsworth  în  Tiníern  Abbey  si  ideea  „cava- 
leruluia,  descoperitä  de  Hopkins  în  ,,eretelelt  säu,  si  totu§i 
tendinta  de  a  ancora  o  viziune  a  spiritului  într-o  expe- 
rientä  psihologicä  empiricä  este  proprie  amîndurora. 

Prezentarea  societätii  omene§ti  din  punctul  de  vedere 
al  mimeticului  inferior  reflectä,  desigur,  doctrinia  lui 
Wordsworth  conform  cáreia  pentru  poet  situatiile  umane 
esentiale  sînt  cele  comune  §i  tipice.  Tot  aici  putem  include 
o  bunä  parte  din  parodiile  idealizärii  viefii  din  romanturir 
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parodie  care  se  extinde  §i  asupra  experientei  religioase  §i 
estetice.  Cît  despre  lumea  animalä,  observatia  lui  Thomas 
Huxley  conform  cäreia  omenirea  are  träsäturi  comune  cu 
tigrul  §i  cu  maimufa  este  semnificativä  penftru  modul 
mimetic  inferior.  Maimu^a  a  fost  întotdeauna  par  excel - 
lence  animalul  mimetic  §i  încä  mult  înainte  de  doctrina 
evolutionismului  era  privitä  în  mod  specific  imitatorul 
omului.  Aparitia  evolutionismului  a  sugerat  însä  o  ana- 
logie  a  proportiei  în  care  omul  de  astäzi  devine  maimu^a 
corespondentului  säu  din  viitor,  ca  în  Zarathustra  a  lui 
Nietzsche.  împerecherea  dintre  tigru  §i  maimutä  a  lui 
Huxley  ne  aminiteçte  de  credinta  popularä  privind  impila- 
cabila  §i  invariabila  ferocitate  atît  a  maimutelor  cît  §i 
a  „omului  caverneloru,  credintä  care  nu  se  întemeiazä  pe 
dovezi  mai  sigure  decît  cele  despre  existenta  unicomilor 
§i  päsarilor  fenix  idar  care,  ca  §i  acestea  din  urmä,  aratä 
tendinta  de  a  privi  istoria  naturalä  prin  sfera  adecvatä 
a  metafcrelor  poetice.  Modul  mimetic  inferior  nu  consti- 
tuie  un  cîmp  fertil  pentru  simbolismul  animal,  dar 
maimuta  ^i  tigrul  lui  Huxley  reapar  în  Cartea  junglei  de 
Kipling,  unde  maimutele  sporoväiesc  färä  rost  în  vîrful 
arborilor,  asemenea  intelectualilor,  în  vreme  ce  jos,  în 
junglä,  sälbäticiunea  umanä  deprir^de  înfelepciunea  oami- 
vorä  a  panterei.  în  modul  mimetic  inferior,  grädinile 
sînt  înlocuite  cu  fermele  §i  cu  truda  omului  cu  sapa, 
täranul  sau  destelenitorul  care  întruchipeazä  la  Hardy 
imaginea  omului  însu§i,  „näpästuit  si  räbdátoru.  Ora§ele 
iau,  desigur,  forma  metropolei  moderne  întortocheate, 
unde  accentul  emotional  cade  pe  singurätate  §i  pe  lipsa 
comunicärii,  §i  a§a  cum  simbolismul  acvatic  în  lumea  ino- 
centei  constä  mai  ales  din  fîntîni  §i  rîuri,  tot  astfel  ima- 
gistica  modului  mimetic  inferior  contine  „elementul  dis- 
tructivu  al  lui  Conrad,  marea,  pe  care  plute§ite  de  obicei 
un  leviathan  umanizat  sau  un  bateau  ivre9  de  orice  mä- 
rìme»  de  la  Titanioul  lui  Hardy  pînä  la  barca  fragilä,  care 
devine  la  Shelley  —  ironie  rar  întîlnitä  chiar  §i  în  liitera- 
turä  —  o  imagine  favoritä.  Cu  Moby  Dick  ne  întoarcem 
la  o  formä  de  leviathan  mai  traditionalä.  Distrugätorul 
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care  apare  la  sfîrçitul  lui  Tono  Bungay  de  Wells  este  o 
imagine  remarcabilä  pentru  un  scriitor  de  tip  mimetic 
inferior  nedeprins  cu  utilizarea  simbolurilor  hieratice. 
Simbolismul  focului  esite  adesea  ironic  si  disitructiv,  ca  în 
focul  cu  care  se  încheie  actiunea  romanului  Räsfätafii  din 
Poynton.  In  epoca  indus-trialä  însä,  Prometeu,  care  a  furat 
focul  spre  folosul  oamenilor,  reprezintä  una  din  figurile 
mitologice  favorite  ale  poetilor. 

Relatia  dintre  inocentä  §i  experientä  çi  imagistica 
apocalipticä  si  demonicä  ilustreazä  un  aspect  al  dislocärii 
despre  care  am  vorbit  mai  putin  pînä  acum  :  deplasarea 
cätre  moral.  Cele  douä  structuri  dialectice  sînt  esential- 
mente,  dezirabilul  §i  indezirabilul.  Temnitele  çi  rotile  de 
torturä  apar^in  viziunii  demonice  nu  fiindcä  sînt  interzise 
din  punct  de  vedere  moral  ci  pentru  cä  nu  po-t  fi  transfor- 
mate  în  obiecte  dezirabile.  Satisfactia  sexualä,  pe  de  altä 
parte,  poate  fi  dezirabilä,  chiar  dacä  este  condamníabilä 
din  punct  de  vedere  moral.  Civilizatia  tinde  sä  uneascä 
dezirabilul  ou  moralul.  Cercetätorul  care  se  ocupä  de 
mitologia  comparatä  descoperä  în  mod  ocazional,  la  un 
cult  strävechi  siau  primitiv,  un  fragment  de  mythopoeie 
neinhibatä  care  îi  demonstreazä  cît  de  complet  §i-au  limi- 
tat  religiile  superioare  viziunile  apccaliptice  la  cele  moral 
acoeptabile.  Pe  fundalul  dezvoltärii  mitologiilor  iudaice, 
grece§ti  etc.,  au  avut  loc  în  mod  evidemt  numeroase 
expurgäri,  sau,  dupä  cum  se  exprimau  cercetätorii  victo- 
rieni  ai  mitului,  barbarismul  grotesc  §i  respingätor  a  fost 
purificat  printr-un  rafinament  etic  crescînd.  Mitologia 
egipteanä  începe  cu  un  zeu  care  creeazá  lumea  prin 
masturbatie  —  un  mod  destul  de  logic  de  a  simbcliza 
procesul  creatiunii  de  Deo,  dar  pu^in  probabil  a  îi  întîl- 
niit  la  Homer,  oa  sä  nu  mai  vorbim  de  Vechiul  Testa- 
ment.  Cît  timp  poezia  urmeazä  religia  cätre  monali- 
tate,  arhetipurile  religioase  çi  poetice  vor  fi  strîns  unite, 
a§a  cum  le  gäsim  la  Dante.  Sub  o  asemenea  influenta, 
imagistica  sexualä  apocalipticä,  de  exemplu,  tinde  sä 
devinä  matrimonialä  sau  virginalä,  incestul,  homosexuali- 
tatea,  adulteiail  apartinînd  laturii  demonice.  Calitatea  artei 
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pe  care  Aristotel  a  numit-o  spoudaios  §i  pe  care  Matthew 
Arnold  a  tradus-<o  prin  „seriozitate  superioaräu  rezultá 
din  aceastä  apropiere  a  religiei  §i  poeziei  în  cadrul  mora- 
lului.  Dar  px>ezia  tinde  neîncetat  sä-§i  echilibreze  balan^a, 
sä  revinä  la  tiparul  dezirabilului,  respingînd  conven- 
tionalul  si  moralul.  Aoest  lucru  se  întîmplä  de  multe  ori, 
dar  nu  întotdeauna,  în  satirä,  genul  cel  mai  sträin  de 
„seriozitatea  superioaräcc.  Intre  moral  §i  dezirabil  se  sta- 
bilesc  un  nuimär,  apreciabil  de  conexiuni  importante  §i 
semnificative,  totuçi  existä  o  distincfie  netä  între  morali- 
tate,  care  este  supusä  experientei  si  necesitáfii,  si  dorintä 
care  înoearcä  sä  le  evite.  Astfel  literatura  este  de  obicei 
mai  pu^in  inflexiibilä  decît  moralitatea,  datorînd  în  mare 
mäsurä  acestui  fapt  statutul  ei  de  artä  liberalä.  Ajtributele 
pe  care  moralitatea  si  religia  le  numesc  de  obicei  triviali- 
tate,  obsoenitate,  subversiune,  desfrînare  si  blasfemie 
ocupä  un  loc  esenfial  în  láteraturä  dar  adesea  se  pot 
exprima  numai  prin  tehnici  de  dislocare  ingenioase. 

Cea  mai  simplä  din  aceste  tehnici  este  fenomenul 
pe  care-1  putem  numi  „modulatie  demonicäct,  sau  injver- 
sarea  deiiiberaltä  a  oonotatiilor  morale  obiçnuite  ale  arheti- 
purilor.  Orice  simbol  îçi  derivä  semnificafi'a  în  primul 
rînd  din  context :  balaiurul  poate  juoa  un  rol  nefast 
într-un  romant  medieval  sau  unui  binefäcätor  într-un 
basm  chinezesc ;  insula  poate  fi  cea  a  lui  Prospero  sau 
cea  a  lui  Circe.  Unele  conotatii  secundare  devin  obiçnuite, 
datoriltä  unei  mari  cantitäti  de  simbolism  traditional  çi 
erudit  existente  în  literaturä.  In  catalogul  literaturii  occi- 
dentale,  çaipele,  datoritä  rolului  säu  în  cadrul  mitului 
grädinii  edenice,  apar^ine  de  obicei  lumii  sinistre  dar 
simpatiile  revolufianare  ale  lui  Shelley  11  îndeamnä  sä 
introducä  un  çarpe  inocent  !n  Revolta  Islamului.  O  ceatä 
de  tîlhari,  de  pirati  sau  de  tiganá  pot  simboliza  o  societate 
liberä  çi  egalä ;  iubirea  adeväratä  poate  fi  simbolizatä  de 
triucnful  unei  legäturi  adultere  asupra  cäsätoriei,  ca  în 
cele  mai  multe  comedii  avînd  ca  subiect  triunghiul 
familial ;  de  o  pasiune  homosexualä  (dacä  iubirea  cîntatä 
de  Virgil  în  egloga  a  doua  este  realä),  sau  de  una  ince- 
stuoasä,  ca  la  mulfi  romantici.  în  secoíul  al  nouäsprezece- 
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lea,  pe  mäsurä  ce  se  instaureazä  mitul  demonic,  acest 
tip  de  simbolism  inversat,  se  constituie  în  tiparele  „ago- 
niei  romanticeu,  mai  ales  sadismul,  prometeiar^ismul  çi 
diabolicul,  care  la  ,,deoadentiu  pare  sä  fumizeze  toate 
neajunsurile  superstitiei  färä  vreunul  din  avantajele  reli- 
giéi.  Diabolicul  nu  este  însä  întotdeauna  o  dezvoltare 
complicatä .  Huckleberry  Finn,  de  exemplu,  ne  cîçtigä 
simpatia  si  admiratia  fiindcä  aíege  iadul,  aläturi  de  prie- 
tenul  säu  häituit,  §i  nu  raiul  stäpînilor  de  sclavi.  Pe  de 
altä  parte,  imagistica  traditicmal  demonicä  poate  fi  utili- 
zatä  ca  punct  initial  al  unei  miçcäri  de  mîntuire,  ca  de 
exemplu  în  Cetatea  distrugerii  din  Drumul  Pelerinului. 
Simbolismul  alchimist  include  în  acest  context  al  mîntui  - 
rii  ouroborosul  §i  hermafroditul  (res  bina ),  ca  §i  balaurul 
romantic  traditional. 

Simboli&mul  apocaliptic  pirezintä  dezirabilul  infinit, 
unde  poftele  §i  ambitiile  omului  se  adapteazä  sau  se  pro- 
iccteazä  asupra  zeilor.  Arta  analogiei  inocer^tei,  care  in- 
clude  cea  mai  mare  parte  a  comediei  (cu  „happy  endu), 
idilei,  romantioului,  reverentiosului,  panegiricului,  idea- 
lizärii  §i  magicului,  se  ccupä  mai  ales  cu  încercarea  de  a 
prezenta  dezirabilul  în  termeni  umani,  familiari,  accesibili 
§i  morali.  Acelaçi  lucru  se  aplicä  si  în  cazul  relatiei  din- 
tre  lumea  demonicä  §i  analogia  experientei.  Tragedia,  de 
pildä,  este  viziunea  a  ceea  ce  se  întîmplä  §i  trebuie  accep- 
tat.  Din  acest  punct  de  vedere,  ea  reprezin(tä  o  dislocare 
moralä  §i  plauzibilä  a  resentimentelor  amare  pe  care 
umanitatea  le  nutre§te  fatä  de  obstacolele  ridicate  în 
calea  dorintelor  ei.  Oricît  de  evidentä  ar  fi  räutatea 
Atenei  în  Aiax  de  Sofocle,  tragedia  implicä  în  mod  lim- 
pede  cä  trebuie  sä  ne  împäcäm,  chiar  §i  în  gîndurile 
noastre,  cu  faptul  cä  ea  este  cea  care  p>osedä  forta.  Dacä 
ar  face  critica  tragediei  lui  Sofocle,  un  cititor  creçtin  care 
ar  crede  cä  zeii  greci  nu  sînt  altceva  decît  diavoli,  i-ar 
da  o  injterpretare  nedislocatä  sau  demonicä.  O  asemenea 
interpretare  ar  scoate  în  evidentä  tot  ceea  ce  Sofocle 
încearca  sä  nu  spunä,  dar  ar  puitea  totuçi  consti-tui  o  criti- 
cä  pätrunzätoare  a  structurii  demonioe  latente  sau  implici- 
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te  a  piesei.  Acela§i  gen  de  interpretare  este  posibil  §i  în 
cazul  multor  pasaje  din  poezia  crestinä  avînd  ca  temä 
mînia  dreaptä  a  lui  Dumnezeu,  al  cärei  continut  demonic 
reprezin;tä  adesea  o  figurä  patemä  respingätoare.  Scotînd 
în  evidetnta  tiparele  demonice  sau  apocaliptice  latente 
într-o  operä  literarä,  nu  trebuie  sä  comitem  eroarea  a 
considera  cä  acest  continut  latent  este  adeväratul  continut, 
täinuit  cu  ipocrizie  de  un  cenzor  mindnos.  E1  constituie 
doar  un  simplu  factor  care  este  relevant  într-o  analizä 
criticä  completä.  Adesea  însä,  é\  este  acela  care  ridicä 
opera  literarä  deasupra  categoriei  istoricului. 
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Semnifioatia  unui  poem,  sitruotura  imaginilor  sale  este 
o  configuratie  sitaticä.  Cele  dnci  structuri  ale  semnif icatiei 
slabilite  de  noi  reprezintä,  spre  a  faoe  o  altä  analogie  cu 
muzica,  tonalitäfile  în  oare  sînt  scrise  §i  în  cele  din  urmä 
rezolvate ,  dar  naratiunea  implicä  mi§carea  de  la  o  struc- 
turä  la  alta.  Aria  principalä  a  acestui  gery  de  miscare  tre- 
buie  sä  cuprindä  în  mod  evident  cele  trei  cîmpuri  interme- 
diare.  Lumile  apocaiiptice  si  demonice,  fiind  structuri  de 
identitate  metaforicä  purä,  sugereazä  fixitatea  eternä,  §i 
sînt  apte  a  se  proiecta  existential  ca  rai  çi  iad,  acolo  unde 
întîlnim  viata  neîntreruptä  dar  nu  un  proces  al  vietii. 
Analogiile  inocentei  si  experientei  reprezintä  adaptarea 
mitului  la  naturä  :  ele  nu  concep  orasul  sau  grädina  ca 
tel  final  al  viziunii  umane,  ci  procesul  de  construire  çì 
plantare.  Forma  fundamentalä  a  procesului  este  miscarea 
ciclicä,  altemarea  succesului  cu  declinul,  a  efortuíui  cu 
repaosul,  a  vietii  cu  moartea,  reprezentînd  ritmul  proce- 
sului.  De  aceea  cele  sapte  categorii  de  imagini  pot  fi  de 
asemenea  privite  ca  forme  variate  ale  unei  miçcäri  de 
rotatie  sau  ciclice.  Astfel  : 

1.  în  lumea  divinä,  procesul  sau  miscarea  centralä 
este  cea  a  mortii  si  renaçterii,  a  disparitiei  çi  reîntoarcerii 
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sau  a  încarnärii  si  retragerii  unui  zeu.  Aceastä  actiyitate 
divinä  este  de  obicei  identificatä  sau  asociatä  cu  unul 
sau  mai  multe  procese  ciclice  naturale.  Zeul  poate  fi 
zeu-soare,  murind  la  apus  si  renäscîndu-se  la  räsärit, 
sau  avînd  o  renastere  anualä,  la  solsti^iul  de  iarnä,  ori 
un  zeu  al  vegetaftei,  care  moare  toamna  si  renaste  primä- 
vara  ;  ori  (ca  în  miturile  despre  nasterea  lui  Budha)  un 
zeu  încarnat,  trecînd  printr-un  ciclu  de  vieti  umane  sau 
animale.  Cum  zeul  este  nemuritor  aproape  prin  definitie, 
träsätura  comunä  a  tuturor  miturilor  de  acest  gen  este 
ca  zeul  mort  sä  renascä  sub  aceeasi  înfäti§are.  Astfel, 
datoritä  principiului  structural  mitic  sau  abstract  al 
ciclului,  continuitatea  identitätii  vietii  individuale  de  la 
naçtere  la  moarte  este  extinsä  si  de  la  moarte  la  renaçtere. 
Iar  la  acest  tipar  al  recurentei  identice,  al  mortii  §i 
rena§terii  aceluiasi  individ,  se  asimileazä  de  obicei  toate 
celelalte  tipare  ciclice.  Asimilarea  poate  fi  mult  mai 
completä  în  cultura  orientalä,  unde  doctrina  reîncarnärii 
este  general  acceptatä,  decît  în  cea  occidentalä. 

2.  Lumea  de  foc  a  corpurilor  cere§ti  are  trei  ritmuri 
ciclice  importante.  Cea  mai  evidentä  este  càlätoria  ce- 
reascä  zilnicä  a  zeului-soare,  adesea  conceputä  ca  avînd 
loc  într-o  luntre  sau  caleascä,  urmatä  de  o  întoarcere 
misiterioasä  la  punctul  initial  printr-o  lume  subteranä  în- 
tunecoasä,  cîteodatá  conceputà  oa  pîntec  al  unui  cnonstrd 
lacom.  Ciclul  solstitial  al  anului  solar  amplificä  acelaçi 
simbolism,  încorpwrat  în  literatura  noasträ  de  Cräciun. 
Aici  accentul  cade  pe  tema  luminii  renäscute,  amenintatä 
de  puterile  întunericului.  Oricare  i-ar  fi  fost  rolul  prei- 
storic,  pentru  poezia  occidentalà  ciclul  lunar  a  avut  putinä 
importantä  în  decursul  istoriei.  Dar  succesiunea  ei  cru- 
cialä,  lunä  veche,  „cavernä  interlunarätt  §i  lur^à  nouä 
poate  constitui,  —  cäci  existà  evident  o  analogie  —  sursa 
ritmului  -tridiumal  al  mor^ii,  dispai’itiei  si  renaçterii,  în- 
tîlnit  în  simbolismul  nostru  pascal. 

3.  Lumea  umanä  se  situeazä  la  mijloc,  între  cea 
spiritualä  si  animalà,  aceastä  dualitate  reflectîndu-se  în 
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ritmurile  sale  ciclice.  Paralel  cu  ciclul  solar,  al  luminii 
§i  al  în,tunericului,  întîlnim  aici  ciclul  imaginar  al  vietii, 
cu  stärile  ei  succesive  de  vis  çi  trezie.  Acest  dclu  stä 
la  baza  antitezei  dintre  imaginatia  experientei  çi  cea  a 
inocentei,  despre  care  am  vorbit.  Cäci  ritmul  uman  este 
opus  celui  solar  :  atunci  cînd  soarele  adoarme,  se  deçteaptä 
un  libido  titanic,  iar  lumina  zilei  este  adeseori  întuneca- 
rea  dorintei.  Apoi,  din  nou,  la  fel  cu  animalele,  omul 
este  supus  ciclului  obiçnuit  al  vietii  §i  morfii,  unde 
existä  ren|a§tere  genericä  dar  nu  individualä. 

4.  Arareori  în  literaturä,  ca  §i  în  viatä,  întîlnim  un 
animal,  chiar  domestidt,  care  sä  träiascä  în  lini§te  între- 
gul  rästimp  al  existen^ei  sale  spre  a  ajunge  la  un  final 
nunc  dimittis .  Excepfiile  de  genul  cîinelui  lui  Odiseu  sînt 
adecvate  temei  lui  nostos  sau  a  încheierii  depline  a  miçcä- 
rii  ciclice.  Vietile  animale  (Nota  39)  §i  viefile  umane, 
deopctrivä  supuse  ordinii  fireçti,  sugereazä  adesea  procesul 
tragic  al  vietii  violent  întrerupte  printr-un  accident, 
sacrificiu,  cruzime  sau  vreo  nevoie  imperioasä,  procesul 
posterior  actului  tragic  fiind  altceva  decît  viafa  însäsi. 

5.  Lumea  vegetalä  ne  furnizeazä  desigur  dclul  anual 
al  anotimpurilor,  adesea  identificat  sau  reprezentat  de 
o  fäpturä  divinä  care  piere  toamna  sau  este  ucisä  o  datä 
cu  culesul  recoltei  §i  al  viilor,  dispare  iarna,  §i  renaçte 
primävara.  Fiinta  divinä  poate  fi  bärbat  (Adonis)  sau 
femeie  (Proserpina),  cele  douä  structuri  simbolice  rezul- 
tante  deosebindu-se  într-o  oaireoare  mäsurä. 

6.  Poefii,  ca  çi  critidi,  sînt  în  general  spenglerieni, 
în  sensul  cä  în  poezie,  la  fel  ca  la  Spengler,  via^a  civili- 
zatä  se  asimileazä  frecvent  ciclului  organic  al  cre§terii, 
maturitätii,  declinului,  morfii  si  renaçiterii  într-o  altä 
formä  individualä.  In  aceastä  categorie  se  includ  teme 
ca  :  o  epocä  de  aur  sau  eroicä  în  trecut,  viata  de  apoi  în 
viitor,  elegiile  de  tipul  ubi  sunt,  meditafiile  înaintea  rui- 
nelor,  nostalgia  dupá  o  simplitate  pastoralä  pierdutä,  reg- 
retul  sau  triumful  la  cäderea  unui  imperiu. 

7.  Simbolismul  acvatic  posedä  propriul  säu  ciclu, 
de  la  ploi  la  izvoare,  de  la  izvoare  §i  fîntîni  la  pîraie  §i 
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rîuri,  ‘de  la  rîuri  la  mare  sau  la  zäpezile  hibeamale  çi 
înapoi. 

Acest-e  simboluri  ciclioe  sînt  de  regulä  împärtite  în 
patru  faze  oemtrale,  cele  patru  anotimpuri  constituind 
prototipul  pentru  cele  patru  perioade  ale  zilei  (diminea- 
Ça,  amiaza,  seara,  noaptea),  cele  patru  aspecte  ale  ciclului 
acvatic  (ploada,  fîntîna,  rîurile,  marea  sau  zäpada),  cele 
patru  perioade  ale  vietii  (tinere^ea,  maturitatea,  bätrî- 
ne^ea,  moartea)  etc.  Întîlnim  un  mare  numär  de  simbo- 
luri  din  fazele  unu  §i  doi  în  poemul  lui  Keats,  Endimion 
§i  din  fazele  trei  §i  patru  în  Tara  pustietäfii  (unde  trebuie 
sä  adäugäm  cele  patiru  stadii  ale  culturii  occidentale  : 
medieval,  renascentist,  iluminist  §i  contemporan).  Putem 
observa  cä  nu  existä  un  ciclu  aerian  :  yîntul  suflä  cum 
pofte§te,  iar  imaginile  care  reprezintä  miscarea  „spiritu- 
luicc  pot  fi  asociate  cu  tema  imprevizibilului  si  a  erizei 
abrupte. 

Studiind  unele  poeme  de  largä  întindere,  ca  de  exem- 
plu  Divina  Comedie  sau  Paradisul  pierdut ,  descoperim 
ca  avem  nevoie  de  o  serie  de  cunoçtinte  de  cosmolo- 
gie.  Aceastä  cosmologie  este  prezentatä,  foarte  corect 
desigur,  drept  stiinta  acelei  vremi,  un  schematism  de  co- 
respondente  care,  dupä  ce  ne  furnizeazä  un  oalendar  nu 
tocmai  folositor  si  cîtiva  termeni  ca  „flegmaticíc  §i  ,,jo- 
vialcc,  piere  ca  çtiintä.  De  asemenea  mai  sînt  çi  alte  poe- 
me  care  încorporeazä  çtiinte  la  fel  de  înfvechite,  ca  de 
exemplu  Insula  purpurie ,  Iubirile  plantelor ,  Arta  de  a-\i 
pästra  sänätatea ,  oare  supravietuiesc  mai  ales  sub  formä 
de  curiozitäti.  Criticul  literar  nu  se  cuvine  sä  nesocoteas- 
cä  complimentul  adresat  poeziei  prin  existenta  unor  ase- 
menea  poeme,  dar  totuçi  çtiin^a  versificatä  ca  atare  îsi 
men^ine  structura  descriptivä,  çtiintificä  çi  astfel  impune 
poeziei  o  formä  nor^-poeticä.  Spre  a-i  asigura  succesul  ca 
poezie  se  cere  mult  tact,  si  totuçi  cei  care  se  simt  cel 
mai  mult  atraçi  de  asemenea  teme  se  dovedesc  çi  cei  mai 
lipsiti  de  tact.  Dante  si  Milton  sînt  incontestabil  poeti 
mai  buni  decît  Darwin  si  Fletcher  :  poate  cä  totusi,  ar  fi 
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mai  profitabil  sä  afirmäm  cä  ceea  ce  i-a  cäläuzit  spre 
temele  cosmologice,  çi  nu  spre  cele  çtiintifice  sau  descripH 
tive,  a  fost  insitindtuí  çi  judecata  lor  mai  ascutitä. 

Forma  cosmologiei  este  evident  mai  apropiatä  de  cea 
poeticä,  §i  cosmologia  simetricä  poate  fi  oarecum  privitä 
co  o  ramurä  a  mitului.  Dacä  aça  stau  lucrurile,  atunci  ar 
constitui,  la  fel  ca  mitul,  un  principiu  structural  al  poe- 
ziei,  în  timp  ce  în  cadrul  çtiintei  propriu-zise,  cosmologia 
simetricä  este  întocmai  cum  o  definea  Bacon  :  un  idol  al 
teatrului.  în  acest  caz,  poate  cä  întregul  univers  pseudo- 
çtiintific  al  celor  trei  spirite,  patru  umori,  cinci  elemente, 
sapte  planete,  nouä  sfere,  douäsprezece  semne  zodiacale 
etc.  aparfin  de  drept,  cum  se  si  întîmplä  în  practicä,  gra- 
maticii  imagisticii  literare.  S-a  observat  de  multä  vreme 
cä  universul  ptolemeic  furnizeazä  un  cadru  mai  bun  sim- 
bolismùlui,  cu  identitätile,  asociafiile  §i  coresptòndenfele 
sale,  decît  sistemul  lui  Copernic.  Çi  poate  cä  el  nu  nu- 
mai  cä  furnizeazä  un  oadru  p>entru  simbolism  ci  chiar 
este  simbolism,  sau  oricum,  devine  astfel  dupä  ce  îsi 
pierde  valabilitatea  ca  stiintä,  aça  cum  mitologia  clasicä 
a  devenit  pur  poeticä  dupä  disparifia  oracolelor.  Acelaçi 
principiu  ar  explica  atractia  poe^ilor  de  un  secol  sau 
douä  încoace,  fafä  de  concepfiile  de  genul  Viziunii  lui 
Yeats  sau  Euréha  lui  Poe. 

Conceperea  unui  cer  deasupra,  a  uníui  iad  dedesubt, 
si  a  unui  cosmos  sau  ordine  naturalä  ciclicä  la  mijloc 
formeazä  planul  de  fundal  mutatis  mutandis  atît  al  lui 
Dante  cît  si  al  lui  Miltcn.  Acelasi  plan  îl  gásim  în  pictu- 
rile  Judecäfii  de  Apoi,  unde  existä  o  miscare  de  rotafie 
a  celor  iertati,  înältîndu-se  în  dreapta  çi  a  celor  osînditi, 
cäzînd  în  stînga.  Putem  aplica  aceastä  cor^ceptie  la  prin- 
cipiul  nostru  dupä  care  existä  douä  miçcäri  fundamen- 
tale  ale  narafiunii  :  o  miscare  ciclicä  in  cadrul  ordinii 
naturale  si  o  miscare  dialecticä  din  acea  ordine  cätre  lu- 
mea  apocalipticä  de  deasupra.  (Miçcarea  cätre  lumea  de- 
monicä  inferioarä  este  foarte  rarä,  fiindcä  o  rotatie  cons- 
tantä  înäuntrul  ordinii  naturale  este  prin  ea  însäsi  de- 
monicä). 
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Jumätatea  superioarä  a  ciclului  natural  reprezintä 
lumea  romanticä  §i  analogia  inocentei ;  jumätatea  infe- 
rioarä  este  lumea  „realismului“  §i  analogia  experientei. 
Astfel  existä  patru  tipuri  de  mi§care  miticä  :  în  interio- 
rul  roman^ului,  în  interiorul  experientei,  miçcarea  as- 
cendeníä  §i  cea  descendentä.  Miçcarea  descendentä  este 
miscarea  tragicä,  roata  sor^ii  coborînd  de  la  inocentä 
cätre  hamartia  §i  de  la  hamartia  la  catastrofä.  Miçcarea 
ascendentä  este  mi§oarea  comicä,  de  la  complicatiile 
amenintätoare  la  deznodämîntul  fericit  çi  la  premisa  ge- 
neralä  a  unei  inocente  p>ost  festum,  cînd  fiecare  träieçte 
fericit  pînä  la  adînci  bätrîneti.  La  Dante,  înält/area  se 
face  prin  purgatoriu. 

Astfel  am  räspuns  la  întrebarea  :  sînt  categoriile  na- 
rative  ale  literaturii  mai  largi,  sau  logic  anterioare  genu- 
rilor  literare  obi§nuite  ?  Existä  patru  asemenea  categorii  : 
romanticul,  tragioul,  comieul  §i  ironicul  sau  satiricul.  Pri- 
mim  acelaçi  räspuns  dacä  analizäm  acceptiunile  obiçnuite 
ale  acestor  termeni.  Tragedia  §i  comedia  au  fost  la  ori- 
gine  denumiri  a  douä  specii  diferite  de  dramä,  dar  folo- 
sim  aceçti  termeni  §i  spre  a  descrie  anumite  caracteris- 
tici  generale  ale  productáilor  literare,  färä  a  ^ine  seama 
de  genuri.  Ar  fi  ridicol  sä  sustinem  cä  termenul  comedie 
se  referä  numai  la  un  anume  tip  de  piesä  de  teatru  çi 
nu  trebuie  folosiit  în  legáturä  cu  Chaucer  sau  Jane 
Austen.  Chaucer  însuçi  ar  fi  dat  comediei  o  aceeptiune 
mult  mai  largä,  aça  cum  procedeazä  cälugärul  säu  cu 
tragedia.  Dacä  ni  se  spune  cä  ceea  ce  sîntem  pe  cale  a 
citi  este  tragic  sau  oomic,  ne  açteptam  la  anume  sitructurä 
çi  atmosferä,  dar  nu  neapänat  la  un  anumit  gen.  Acelaçi 
lucru  este  valabil  pentru  termenul  romantic  oa  çi  pentru 
satirä  §i  ironie  care  sînt,  în  uzul  general,  elemente  ale 
literaturii  exj>erientei  çi  pe  care  le  vom  adopta  aici  în 
locul  termenului  „realismu.  Avem  astfel  patru  elemente 
narative  pregenerice  ale  literaturii  pe  care  le  voi  numi 
mitosuri  sau  intrìgi  generice. 

Dacä  analizäm  felul  cum  se  prezintä  aceste  mitosuri 
vom  observa  cä  ele  formeaza  douä  perechi  opuse  :  tra- 
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gedia  §i  comedia  mai  curînd  contrasteazä  decît  se  îmbi- 
nä,  la  fel  si  romanful  si  ironia,  campionul  idealului  si 
respectiv  al  actualului.  Pe  de  altä  parte  comedia  se  con- 
fundä  imperceptibil  cu  satira  la  o  extremä  si  cu  roman- 
\uì  la  cealaltä  ;  romanful  poate  fi  comic  siau  tragic  ;  tra- 
gicul  se  întinde  de  la  romanful  pur  la  realismul  amar  §i 
ironic. 
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In  mod  remaroabil,  comedia  dramaticä,  din  care  pro- 
vine  mai  ales  comedia  romanescä,  si-a  pästrat  intacte 
principiile  structurale  §i  tipurile  de  personaje.  Bernard 
Shaw  observa  cä  un  autor  de  piese  de  teatru  comice 
poate  sä-§i  cî§tige  reputatia  de  original  îndräznet,  furîn- 
du-si  metoda  de  la  Molière  §i  personajele  de  la  Dickens  : 
Dacä  am  înlocui  pe  Molière  si  Dickens  cu  Menandfru  çi 
Aristofan,  afirmatia  nu  §i-ar  pierde  valabilitatea,  cel  pu- 
tin  ca  principiu  general.  Cea  mai  veche  comedie  europea- 
nä  existentä,  Acharnienii  de  Aristofan,  îl  con^ine  pe  Miles 
qloriosus  sau  soldaitul  fanfaron  care  mai  are  încä  succes 
ín  Marele  dictator  al  lui  Chaplin  ;  Joxer  Daly  din  Juno 
si  Päunul  de  O’Casey  are  acela§i  caracter  §i  functie  dra- 
maticä  ca  parazitii  de  aouim  douä  mii  cinci  sute  de  ani, 
iar  publicul  vodevilurilor,  comicsurilor  çi  programelor 
de  televiziune  mai  rîde  încä  la  glumele  declarate  räsu- 
flate  la  începutul  Broaçtelor . 

Structura  Noii  Oomedii  greceçti,  aça  cum  ni  s-a 
transmis  prin  Plaut  çi  Terenfiu,  în  sirne  mai  pu^in  o 
formä  decît  o  formulä,  a  rämas  pînä  în  zilele  noastre 
fundamentul  celei  mai  mari  pär^i  a  comediei,  îndeosebi 
sub  forma  ei  draimaticä  mai  ccnventionalizatä.  Este  mai 
convenabil  sä  elaboräm  teoria  construcfiei  comice  utili- 
zînd  drama  si  luînd  doar  incidenjtal  exemple  din  prozä. 
In  mod  obiçnuit  într-o  comedie  se  întîmplä  urmätoarele : 
un  tînär  doreçte  o  tînärä  ;  dorin^a  lui  întîmpinä  împotri- 
vire,  de  obicei  din  partea  pärintilor,  dar  cätre  sfîrçitul 
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piesei  o  întorsäturä  a  intrigii  permite  eroului  sä-si  îm- 
plineascä  dorinta.  Acest  tipar  simplu  cor^ine  cîteva  ele- 
mente  complexe.  In  primul  rînd,  comedia  se  deplaseazä 
dte'  la  un  anume  tip  de  societate  la  altul.  La  începutul 
piesei,  personajele  obstructioniste  se  aflä  în  fruntea  so- 
cietätii  din  piesä,  iar  publicul  le  recunoaçte  drept  uzur- 
patoare.  La  sfîrçitul  piesei,  procedeul  prin  care  sînt  uniti 
eroul  si  eroina  produce  cristalizarea  unei  noi  societäti  în 
jurul  eroului,  iar  mcment.ul  în  care  se  produce  aceastä 
cristalizare  constituie  punctul  de  rezolvare  a  actiunii,  re- 
velatia  oomicä,  anagnorisis  sau  cognitio . 

Aparitia  acestei  societäti  noi  este  marcatä  frecvent 
de  un  gen  oarecare  de  särbätoare  sau  ritual  festiv,  care 
are  loc  la  sfîrsitul  piesei  sau  se  presupune  cä  va  avea 
loc  îndatä  dupä  cäderea  cortinei.  Nunfile  sînjt  cele  mai 
frecvente,  cîteodatä  abundînd  într-o  asemenea  mäsurä, 
ca  de  exemplu  în  finalul  lui  Cum  vä  place ,  încît  sugerea- 
zä  petrechile  unui  idians  —  un  lalt  final  obisnuit  pentru 
oomedie  çi  firesc  pentru  mascaradä.  Ospätul  de  la  finele 
Imblîmirii  scorpiei  are  vechimea  comediei  greceçti  me- 
dii ;  la  Plaut,  publicul  este  cîteodatä  poftit  în  chdp  glu- 
met  la  un  ospät  imagiinar,  dupä  speotacol ;  comedia  veche 
ca  §i  pantomima  creçtinä  modernä  era  mai  generoasä, 
azvîrlind  din  cînd  în  cînd  trufandale  publicului.  Cum 
noua  societate  statornicitä  în  finalul  comediei  reprezintä 
starea  de  lucruri  pe  care  publicul  a  recunoscut-o  tot 
timpul  ca  p>otrivitä  §i  dezirabilä,  un  anume  act  de  comu- 
nicare  cu  publicul  este  cît  se  poate  de  adecvat  :  actcrii 
tragici  açteaptä  aplauzele  în  aceeaçi  mäsurä  ca  §i  cei 
comici,  dar  totu§i  cuvîntul  „plauditeu  de  la  sfîr§itul  unei 
comedii  romane,  invita^ia  adresatä  publicului  de  a  se  alä- 
tura  societätii  comice,  ar  pärea  nepotrivit  la  sfîrsitul 
unei  tragedii.  Rezolvarea  comediei  vine,  ca  sä  spunem 
aça,  dinspre  public  ;  în  tragedie  rezolvarea  vine  de  la  o 
lume  misterioasä,  situatä  în  partea  opusä  a  scenei.  La 
cinematograf,  unde  întur^ericul  favorizeazä  predispozitia 
eroticä  a  publicului,  intriga  se  îndreaptä  de  obioei  spre 
un  act  oare,  la  fel  ca  moartea  în  tragedia  greacä,  are 
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loc  în  culise  §i  este  simbolizat  printr-o  îmbräti§are  fi- 
nalä. 

A§adar,  piedicile  ivite  în  calea  dorintei  eroului  con- 
stituie  ac^iunea  comediei,  iar  învingerea  lor,  rezolvarea 
comicä.  Piedicile  sînt  de  obicei  puse  de  pärinti,  de  aceea 
comedia  se  bazeazä  adesea  pe  o  ciocnire  între  voinjta  fiu- 
lui  si  a  tatälui.  Astfel  autorul  comic  se  adreseazä  de 
regulä  tinerilor,  membrii  mai  v!rstnici  ai  aproape  oricärei 
societäti  fiind  înclinati  sä  vadä  în  comedie  un  act  sub- 
versiv.  Acesta  es-te  desigur  unul  din  elementele  care 
duc  la  persecu^ia  socialä  a  teatrului,  practicatä  nu  numai 
de  puritani  sau  de  creçtini  în  general,  deoarece  Terentiu 
a  avut  de  înfrumtat  în  Roma  pägînä  aoeeaçi  opozitie  so- 
cialä  ca  §i  Ben  Jonson.  Se  aflä  o  scenä  în  Plaut  unde 
tatäl  §i  fiul  sînt  înamorati  de  aceea§i  curtezanä,  cel  de 
al  doiíea  întrebîndu-§i  täios  pärintele  dacä  o  iubeçte  cu 
adevärat  pe  mama  sa.  Scena  trebuie  situatä  pe  fundalul 
vietii  de  familie  romane  spre  a-i  putea  întelege  impor- 
tan^a  ca  descärcare  psihclogicä.  Chiar  §i  la  Shakespeare 
gäsim  räbufniri  uimitoare  împotriva  celor  mai  vîrstnici 
iar  în  filmele  contemporane  triumful  tineretii  esite  atît  de 
necrutätor  încît  producätorii  reuçesc  cu  oarecare  greuta- 
te  sä  atragä  la  speotacole  un  public  oare  sä  depäçeascä 
vîrsta  de  §aptesprezece  ani. 

Cînd  cel  care  se  opune  dorinfelor  eroului  nu  este 
tatäl  säu,  el  este  de  obicei  cineva  afiat  în  aceeaçi  strînsä 
relatie  cu  societatea  statornicitä  :  un  rival  mai  pufin 
tînär  §i  cu  mai  multi  bani.  La  Plaut  çi  Teren^iu  el  este 
de  obicei  sau  un  codc§  —  stäpînul  fetei  sau  ur>  soldat 
rätäcitor  cu  punga  doldora  de  galbeni.  Furia  cu  care  sînt 
häituite  §i  azvîrlite  de  pe  scenä  aceste  personaje  demons- 
treazä  cä  sînt  falçi  pärinti  si  chiar  dacä  n-ar  fi  astfel  tot 
am  avea  de-a  face  cu  niçte  uzurpatori,  iar  preten^ia  lor 
de  a  poseda  fata  trebuie  demascaitä  ca  întrucîtva  fraudu- 
loasä.  Pe  scurt,  ei  sint  impostori,  iar  mäsura  în  care  se 
bucurä  de  o  putere  realä  implicä  o  anume  criticä  a  socie- 
tätii  care  le  îngäduie  acest  lucru.  La  Plaut  çi  Teren^iu 
critica  se  rezumä  cel  mai  adesea  la  condamnarea  imora- 
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litätii  bordelelor  §i  a  tîrfelor  de  profesie,  dar  la  drama- 
turgii  Repa§terii,  inclusiv  la  Jonson,  întîlnim  o  perceptie 
acutä  a  puterii  crescînde  a  banului  çi  a  genului  de  clasä 
conducätoare  pe  care  acesta  o  creeazä. 

Comedia  are  tendin^a  de  a  include  în  societiatea  ei 
finalä  cît  mai  mulfi  oameni  cu  putintä  :  personajele  stîn- 
jenitoare  sînt  adesea  reconciliate  sau  convertite  §i  nu  pur 
çi  simplu  repudiate.  Comedia  contine  adesea  ritualul  de 
ostracizare  al  fcpcdm  ispä§itor,  prirç  care  se  dezbarä  de 
un  personaj  ireconciliabil,  dar  demascarea  §i  dizgratia 
provoacä  patosul,  dacä  nu  chiar  tragedia.  Negutätorul  din 
Venefia  pare  sä  fie  o  încercare  de  apropiere  maximä  fatä 
de  punctul  de  unde  balanÇa  comicä  se  dezechilibreazä. 
Dacä  se  exagereazä  cît  de  putin  rolul  dramatic  al  lüi 
Shylock,  cum  se  §i  întîmplä  în  general  atunci  cînd  el 
este  interpretat  de  actorul  principal  al  companiei,  echilib- 
rul  se  stricä  §i  piesa  devine  tragedia  Evreului  din  Vene- 
Çia,  cu  un  epilog  comic.  Volpone  se  terminä  cu  o  sume- 
denie  de  condamnäri  la  închisoare  §i  galere,  încît  specta- 
torul  simte  cä  salvarea  societätii  nu  necesitä  chiar  atît 
de  multä  muncä  silnicä  ;  dar  Volpone  constituie  im  caz 
special,  fiind  un  fel  de  imitatie  comicä  a  unei  tragedii, 
cu  hybrisul  lui  Volpone  puternic  scos  în  evidentä 
(Nota  40). 

Principiul  con\rersiunii  devine  mai  clar  la  persona- 
jele  a  cäror  funcfie  principalä  este  sä  delecteze  publicul. 
Miles  gloriosus  la  Plaut  este  fiul  lui  Jupiter  §i  al  lui 
Venus  care  a  ucis  un  elefant  cu  pumnul  §i  a  masacrat 
çapte  mii  de  oameni  Intr-o  singurä  zi  de  bätálie.  Cu  alte 
cuvinte  el  cautä  sä  se  dea  în  spectacol  :  exuberanta  läu- 
däro§eniei  sale  ajutä  la  succesul  piesei.  Conventia  pres- 
crie  ca  fanfaronul  sä  fie  demascat,  ridiculizat,  tras  pe 
sfoarä  §i  ciomägit.  Dar  pentru  ce  ar  dori  dramaturgul  de 
profesie  sä  persecute  în  atare  chip  un  personaj  care 
cautä  sä  se  dea  în  spectacol  —  spectacolul  säu ,  în  defi- 
nitiv  ?  Falstaff  este  poftit  la  ospätul  final  din  Neuestele 
vesele,  Caliban  gratiat,  Malvolio  îmbunat,  iar  Angelo  si 
Parolles  läsati  sä  supra\detuiascä  dizgratiei;  conform  unui 
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principiu  fundamental  al  comediei.  Tendinta  societätii 
comice  de  a  integra  mai  curînd  decît  de  a  exclude,  expli- 
ca  importanta  tnaditionalä  acordatä  parazitului,  care  nu 
are  ce  cäuta  la  särbätoarea  finalä  si  totusi  se  aflä  aoolo. 
Cuvîntul  „gratieu  cu  toate  nuantele  sale  renascentiste,  de 
la  gratiosul  curtean  al  lui  Castiglione  pînä  la  gratia  dum- 
nezeului  crestin  este  un  cuvînt  tematic  de  mare  însem- 
nätate  în  comedia  shakespeareanä. 

Ac^iunea  comedici  care  se  mutä  de  la  un  centru  so- 
cial  la  altul  nu  se  deosebeçte  prea  mult  de  un  proces, 
unde  acuzatorul  §i  acuzatul  construiesc  douä  versiuni 
difeoilte  ale  aceleiaçi  situatii  în  final,  una  fiind  judecatä 
ca  realä,  cealaltä  ca  iluzorie.  Aceastä  asemänare  a  reto- 
ricii  comediei  cu  retorica  jurispruder^ei  a  fost  recunos- 
c  utä  din  timpurile  cele  mai  vechi.  Un  mic  pamflet  numit 
Tractatus  Coislinianus  (Nota  41),  înrudit  de  aproape  cu 
Poetica  lui  Aristotel  si  însumînd  toate  chestiunile  impor- 
tante  privitoare  la  comedie  într-o  paginä  §i  jumätate,. 
împarte  dianoia  comediei  în  douä  pärfi,  opinia  (pistis)  §i 
dovada  (gnosis).  Acestea  corespund  în  linii  mari  societä- 
tii  uzurpatoare  §i  respectiv  celei  dezirabile.  Dovezile 
(adicä  mijlocul  de  a  impune  societatea  mai  buna)  sînt 
subdivizate  în  juräminte,  învoieli,  märturii,  probe  (sau 
torturi)  §i  legi  —  cu  alte  cuvinte  cele  cinci  forme  de  do- 
vezi  materiale  aduse  la  procese,  enumerate  în  Retorica. 
Observäm  cît  de  des  ac^iunea  unei  comedii  shakespeare- 
ene  începe  cu  o  lege  absurdä,  crudä,  irafionalä  :  legea 
exccutärii  siracuzenilor  din  Comedia  erorilor ,  legea  cä- 
sätoriei  obligatorii  în  Visul  unei  nop\i  de  varä,  legea  care 
sanctioneazä  tîrgul  lui  Shylock,  eforturile  lui  Angelo  de 
a  îndrepta  poporul  prin  legi  aspre,  §i  altele  de  acest  fel, 
pe  care  în  cele  din  urmä  comedia  -le  ocoleste  sau  le  înoal- 
cä.  Invoielile  sînt  de  obicei  conspiratii  formate  de  socie- 
Latea  cäreia  îi  apartine  eroul ;  martorii,  ca  de  exemplu 
cei  care  aud  din  întîmplare  anumite  conversatii  sau  sînt 
cunoscätorii  unor  taine  (de  exemplu  bätrîn^a  dädacä  a 
oroului  oare  îsi  aduce  aminte  de  semnele  din  näscare  ale 
ncestuia)  constituie  procedeul  cel  mai  obiçnuit  de  a  pro- 
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duce  rewlatla  comicä.  Probele  ( basanoi )  sînt  de  obicei 
testele  sau  pietrele  de  înceroare  ale  caracterului  eroului  : 
cuvîntul  greoesc  înseamnä  toít  „piatirä  de  încercareu  si 
pare  a-§i  gäsi  ecoul  în  personajul  lui  Shalcespeare,  Bas- 
sanio,  care  este  supus  încercárii  de  a  cîntäri  valoarea  me- 
talelor. 

Forma  comedied  poate  fi  dezvoltatá  în  douä  feluri : 

interesul  dramatic  se  poaite  concentra  fie  asupra  perso- 

najelor  obstruative,  fie  asupra  scenelor  în  care  are  loc 

revelatia  çi  reconcilierea.  Cea  dintîi  reprezintä  tendinta 

generalä  a  ironiei  comice,  satirei,  realismulud  çi  a  studdu- 

luá  maravurilor ;  cea  de  a  doua,  tendinta  comediei  sha- 

kespeairiene  çi  a  celorilalte  tipuri  de  comedie  romantìcä. 

In  comedia  de  moravuri  interesul  etic  principal  se  tn- 

dreapftä  de  obicei  spre  personajele  obsitructive.  Eroul  çi 

eroina  sînt  adesea  neinteresanti  :  acei  adulescentes  ai  lui 

• 

Plaut  §i  Terentiu  seamänä  înitre  ei  ca  douä  picäturi  de  apä 
fiind  tot  atìt  de  greu  de  deotsebit  ca  Demetrius  de  Lysainr 
dru,  caire  de  fapt  pot  fá  prdvitd  ca  o  parodie  a  lor.  în  ge- 
neral  camcteruä  eroului  este  desitul  de  neutru  spre  a  pu- 
tea  reprezenta  împlinirea  dorintei.  Cu  totul  altfel  stau 
lucrurile  cu  párintele  nemilos  sau  zgîrcit,  cu  rivalull  läu- 
däros  sau  fandosit,  ori  cu  celelalte  personaje  oare  se 
opim  actiunii.  La  Molière  întílnim  o  formulä  simplá  dar 
de  constant  siuicces  în  care  interesul  etic  se  cx>ncentreazä 
asupra  unui  singur  personaj  obstruotiv,  un  tatä  tiranic, 
un  cämätair,  un  mizanitrop,  un  iipocrit  sau  un  ipohondru. 
Acestea  sînt  figurile  remarcabtìe  care  adesea  dau  çi  niu- 
mele  piesed  çi  numai  arareori  ne  mai  amintìm  de  întreaga 
suitä  de  Vaíentini  çi  Angelice  care  le  soapä  din  gheare. 
In  Nevestele  vesele9  eroul  tehnic  P'tenton,  are  un  rol  ne- 
însemnait,  autorul  pärînd  sä  fi  urmat  exemplul  piesei  lui 
Plaut,  Casina ,  unde  eroul  çi  eroina  nici  nu  sînt  mäcar 
aduçi  pe  soenä.  Oomedia  romanescä,  mai  ales  prin 
Dickens  utìlizeazä  adesea  aoelaçi  procedeu  de  a  grup>a 
personajele  interesante  în  jurul  unei  perechi  oarecum 
anoste  de  juni  çi  june  prime.  Chiar  Tom  Jones,  deçi  mult 
mai  bine  realizat,  este  totuçà  asodat  în  mod  delibeanat, 
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dupä  cum  ne  sugereazä  si  numele  säu  banal,  cu  conven- 
tionalul  §i  tipicul. 

Comedia  evolueazä  de  obicei  spre  „happy-enda  iar 
reac^ia  fireascä  a  publiculud  ta\ä.  de  un  finaä  fericit  este 
reflectia  cä  „a$a  s-ar  çi  cuvend  sä  fie“,  oeea  ce  sunä  ca  o 
judecatä  moraíä.  De  fapt,  ea  nici  nu  este  altceva,  atit 
doar  cä  nu  în  sens  restrîns,  ci  în  accep^ia  ed  sooialä.  Opu- 
sul  ei  nu  este  ticäloçia  cd  absuirdul,  din  punctul  de  vedere 
al  comedied  vitrtu^ile  lud  Malvolio  fiind  la  fel  de  aibsuirde 
ca  çi  vici(ile  lud  Angelo.  Mizantropul  lui  Molière,  fiind  un 
apärätor  neabätut  al  sinioeritätdi,  ceea  ce  constituie  o  vir- 
tute,  detine  o  pozitie  moralioeste  solidä,  dar  publicul  îsi 
dä  în  curînd  seama  cä  prîetenull  säu  Philinte,  gata  sä 
mintä  cu  voioçie  spre  a  îngädui  altora  sä-§i  pästreze 
respectul  de  sine,  este  mad  cu  adevärat  sáncer  diecît  celä- 
ialt.  Comedia  moralä  este  desigur  posibilä,  dar  are  adesea 
ca  rezuitat  genul  de  melodramä  numitá  de  niod  comedie 
färä  umor  oare  îsi  realizeazä  happy-end-ul  cu  un  ton  de 
auto-stimä  moralä  evitaît  de  cele  mai  multe  comedii.  E 
foarte  greu  de  imaginat  o  pdesä  fárä  conflict  sau  un  con- 
flict  fárä  un  anumit  tip  de  duiçmänie.  Dar  aça  cum  iubd- 
rea,  incluzînd  pe  cea  sexuailä,  este  cu  totul  altoeva  deoît 
desfrîul,  tot  astfel  duiçmánáa  este  departe  de  urä.  In  tra- 
gedie,  desigur,  ea  presupune  aproape  întotdeauna  urä, 
comediia  diferä  însä  în  aoeastä  prîvir4ä,  dînidu-ne  senza- 
tia  cä  o  condamnare  socialä  a  ahsurdului  este  mai  apro- 
piatä  de  norma  comicä  deoît  condamnarea  moralä  a  oelor 
tieäloçi. 

Atunci  se  naçte  întrebarea  în  oe  mod  devine  absurd 
personajul  ohstructiv.  Ben  Jonson  explicä  aceasta  prin 
teoria  „umorilorcí,  p>ersonajul  dominat  de  ceea  ce  Pope 
numeçte  pasiune  „covîrsitoareu.  Umorile  au  funotia  dra- 
maticä  de  a  exprima  o  stare  care  poate  fi  numitä  înrobire 
ritualä.  Personajul  este  obsedat  de  umoarea  sa,  iar  rolul 
säu  în  piesä  este  de  a-§i  repeta  obsesia.  Ipohondrul,  spre 
deosebire  de  bolnav,  reprezintä  o  umoare  deoarece  qua 
ipohondru  el  se  va  crede  întotdeauna  bolnav  çi  nu  va 
actiona  decît  în  conformitate  cu  rolul  pe  care  singur  çi 
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1-a  asumiat.  Cämätarul  nu  poate  sä  spunä  sau  sä  facä 
ceva  care  sä  nu  aibä  legäturä  cu  täinuirea  aurului  sau  cu 
agcnisirea  banilor.  In  piesa  lui  Jonson  Femeia  mutä,  care, 
ca  tip  de  constructie  dramaticä  se  apax>pie  cel  mai  mult 
de  Molière,  întreaga  actiune  decurge  din  umoarea  lui 
Morose,  a  cärui  hotärîre  de  a  elimina  zgomotul  din  vla- 
\a  sa  produce  o  actiune  comicä  atît  de  zgomotoasä. 

Principiul  umorilor  constituie  pírincipiul  dupä  care 
repetitia  invairiabilä,  imitatia  literarä  a  unei  înrobiri  ri- 
tuale,  este  comicä.  ín  tragedie  —  Oedipus  Tyrannus  este 
un  exemplu  tipic  —  repetitia  duce  în  mod  logic  la  cata- 
strofä.  Repetitia  exageratä  sau  färä  scop  apartine  oome- 
diei,  fiindcä  risul  este  în  pairte  un  reflex  §i,  la  fel  ca 
celelalte  reflexe,  poate  fi  conditionat  de  simpla  repetitie 
a  unui  itipar.  In  piesa  lui  Synge,  Riders  to  the  Sea,  o 
mamä,  dupä  ce  §i-a  pierdut  bárbaitul  §i  cinci  dintre  fiii  ei 
în  adîncul  märii,  îl  pierde  si  pe  cel  din  urmä.  In  forma 
ei  actualä,  piesa  este  foartoe  frumoask  si  emotionantá,  dar 
dacä  ar  fi  fost  conoeputä  ca  o  tiragedie  de  mare  întdndere, 
tîrindu-se  mohorît  prin  §apte  înecuri  succesive,  publicul 
ar  fi  rîs  färä  voia  lui  cu  cnult  înainte  de  deznodämlnt. 
Principiul  repetitiei  ca  sursä  a  umorului  luat  atît  în  sen- 
sul  lui  Jonson  cît  §i  al  nostru  este  bine  cunoscut  autorilor 
de  comicsuri,  în  care  personajul  este  conceput  ca  parazit, 
mîncäu  (adesea  limitat  la  un  singur  fel  de  mîncare),  sau 
scorpde,  începînd  sä  devinä  amuzant  abia  dupä  ce  gluma 
a  fost  repetatä  în  fiecare  zi,  timp  de  cîteva  luni.  De  ase- 
menea,  serialele  comice  radiofonice  par  mult  mai  hazlii 
celor  care  le  ascuLtá  în  mod  obiçnuit  decît  neofitilor. 
Circumferinta  pîntecului  lui  Falstaff  §i  halucinatiile  lui 
Don  Quijote  se  sprijinä  pe  aceleaçi  legi  comice.  E.  M. 
Forster  (Nota  42)  vorbe§te  cu  dispret  de  D-na  Micawber 
a  lui  Dickens  care  repetä  la  nesfîrçit  de-a  lungul  întregu- 
lui  roman  cä  nu-1  va  päräsi  niciodatä  pe  dl.  Micawber  : 
aici  se  remarcä  puternicul  contrast  dintre  scriitorul  rafi- 
nat,  prea  pretentios  spre  a  recurge  la  formulele  populare, 
^i  scriitorul  de  geniu  care  le  exploateazä  färä  nici  un  fel 
de  scrupul. 
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Umoarea  este  de  obicei  reprezentatä  în  comedie  de 
cátre  un  personjaj  cu  un  remarcabil  prestigiu  si  putere 
socialä,  capiabil  sä  sileascä  o  bunä  parte  din  societatea 
piesei  sä-i  urmeze  obsesia.  Astfel  umoarea  se  aflä  în 
strînsä  legäturä  ou  tema  legii  absurde  sau  ina^ionale  pe 
care  ac^iunea  comediei  tinde  s-o  încalce  în  final.  E  semni- 
ficativ  faptul  cä  personajul  central  al  celei  mai  vechi 
comedii  eingleze§ti  a  umorilor,  Viespile,  este  obsedat  de 
procese  :  în  Shylock  de  asemenea  se  îmbinä  atasamentul 
I’atä  de  lege  cu  umoarea  räzbunärii.  Adesea  legea  absurdä 
apare  ca  o  toanä  a  unui  tiran  näuc  a  cärui  vointä  este 
lege  si  care  ia  o  hotärîre  arbitrarä  sau  face  o  promisi- 
une  pripdtä,  ca  Leontes  sau  ca  obsedatul  d-uce  Frederick 
din  Shakespeare  :  în  acest  caz,  legea  este  înlocuitä  de 
un  ,,jurämînta  men^ionat  si  el  în  Tractatus.  De  aseme- 
nea  ea  poate  lua  forma  unei  false  utopii,  o  societate  de 
ìnrobiti  rituali  care  se  naste  printr-un  act  de  vointä 
pedant  sau  dictat  de  o  umoare,  ca  de  pildä  refugiul  aca- 
demic  din  Chinurile  zadarnice  ale  dragostei.  Aceastä 
temä  dateazä  si  ea  tot  din  timpul  lui  Aristofan  si  o  în- 
tîinim  în  parodiile  schemelor  sociale  platoniciene  din 
Päsärile  si  Ecclesiazusae . 


Societatea  care  se  contureazä  la  sfîrsitul  comediei 
reprezintä,  prin  contrast,  un  fel  de  normä  moralä,  sau 
o  societate  pragmatic  liberä.  Idealurile  ei  sînt  arareori 
definite  sau  formulate  :  definitia  §i  formularea  ap>artin 
umorilor,  care  cer  fapte  previzibile.  Ni  se  dä  pur  çi 
simplu  a  întelege  cä  proaspät  cäsätorita  pereche  va  träi 
fericitä  pînä  la  adînci  bätrîneti  sau  cä,  în  orice  caz,  va 
tiräi  relativ  lucid  §i  nestäpînitá  de  umori.  Aceasta  estie  una 
din  cauzele  pentru  care  ípersonajul  care  îl  întruchipeazä  pe 
eroul  victorios  este  adesea  abia  schitat  :  adevärata  sa 
\  iatä  începe  abia  la  sfîrsitul  piesei  si  astfel  me  vedem  siliti 
sä  credem  cä  el  este,  potential,  un  personaj  mai  intere- 
sant  decît  pare  sä  fie.  In  Adelphoi  de  Teren^iu,  Demea, 
nn  tatä  nemilos  este  pus  în  contraat  cu  fratele  säu  Micio, 
care  este  indulgent.  Micio,  fiind  mai  liberal,  conduce  ac^iu- 
nea  spre  deznodämîntul  comic  si  îl  comrerteste  pe  De- 
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mea.  Dar  acesta  la  rîndul  säu,  îi  aratä  lui  Micio  cä  indul- 
gen^a  sa  se  datoreazä  în  bunä  parte  indolentei,  eliberîn- 
du-1  astfel  de  o  complementarä  robie  a  umorilcr. 

Astfel  miçcarea  de  la  pistis  la  gnosis ,  de  la  o  socie- 
tate  controlatä  de  deprindere,  înrobire  ritualä,  lege  arbi- 
trarä  §i  de  cätre  personajele  mai  vîrstnice,  la  o  societate 
guvernatä  de  tiruieri  si  o  libertate  pragmaticä,  reprezintä 
ìn  esentä,  cum  ne  sugereazä  si  cuvintele  greceçti,  o  mi§- 
care  de  la  iluzie  la  realitate.  Iluzie  constituie  tot  ceea  ce 
eiste  fix  si  definibil,  iar  realitatea  se  defineste  cel  mai 
bine  ca  o  negare  a  celei  dintîi  :  indiferent  ce  este  realita- 
tea,  ea  nu  este  acel  lucru.  De  aici  importanta  acoirdatä 
în  comedie  temei  pläsmuirii  §i  desträmärii  iluziei  :  de- 
ghizarea,  obsesia,  ipocrizia  sau  paternitatea  necunoscutä. 

Finjalul  comic  se  fabricä  în  genere  printr-o  întorsä- 
turä  a  inrbrigii.  In  comedia  romanä  eroina,  de  obioed  o 
sclavä  sau  o  curtezanä,  se  dovedeste  a  fi  fata  unui  om 
respectabil,  pentru  ca  eroul  s-o  poatä  lua  de  so\ie  färä 
a-§i  päta  onoarea.  Acea  cognitio  din  comedie,  prin  inter- 
mediul  cäreia  personajele  aflä  cu  cine  sînt  înrudite  §i 
care  dintre  cei  de  sex  opus  nu  le  sînit  rude  §i  în  consecinfä 
le  pot  deveni  soti  sau  sotii,  constituie  una  din  träsäturile 
comediei  care  s-a  pästrat  aproape  neschimbatä.  Secreta - 
rul  particular  dovede§te  cä  ea  mai  suscitä  încä  intere- 
sul  dramaturgilor.  în  finalul  piesei  Maiorul  Barbara  avem 
de-a  face  cu  o  excelenJta  pairodie  a  lui  cognitio,  (faptul 
cä  eroul  piesei  este  profesor  de  greacä  trädeazä  o  afini- 
tate  neobi§nuitä  cu  conver$iile  lui  Euripide  §i  Menandru), 
atunci  cînd  lui  Undershaft  i  se  oferä  p>osibilitatea  sä  în- 
oalce  legea  potrivit  cäreia  i  se  interzice  a-§i  desemna  gi- 
nerele  drept  succesor,  prin  faptul  cä  tatäl  acestuia  s-a 
cäsätorit  cu  sora  sol^iei  sale  decedate  în  Australia,  astfel 
cä  ginerele  este  atît  propriul  säu  vär  primar  cît  §i  el  în- 
su§i.  Toate  acestea  par  complicate  dar  intrigile  comedii- 
lor  sînt  adesea  astfel,  deoarece  complicatiile  sînt  prin  na- 
tura  lor  absurde.  Cum  interesul  suscitat  de  personaje  în 
comedie  este  adesea  îndreptat  asupra  personajelor  în- 
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vinse,  comedia  ilustreazä  de  obicei  viccona  unei  intrigi 
arbitrare  asupra  consecventei  caraoterelor.  Astfel,  în  izbi- 
tor  contrast  cu  tragedia,  arareori  întîlnim  o  comedie  ine- 
vitabilä,  în  raport  cu  fiecare  piesä  luatä  în  parte.  Adicä, 
de§i  ne  putem  da  seama  cä  însäsi  convenfia  comediei  cere 
în,  mod  inevitabil  un  happy-end,  totuçi,  pentru  fiecare 
piesä  în  parte  dramaturgul  trebuie  sä  fabrice  un  anumit 
„gimmick“  sau  „weeniecc,  ca  sä  folosim  pentru  anagno - 
risis  douä  sinonime  nerespectuoase  care  circulä  la  Holly- 
wood.  Happy-end-urile  nu  ni  se  par  adevärate  ci  dezira- 
bile,  fiind  fabricate.  Spectatorul  mortii  si  al  tragediei 
n-are  nimic  altoeva  de  fäcut  decît  sä  sadä  si  sä  açtepte 
sfîrçitul  inevitabil ;  dar  în  finalul  comediei  ia  naçtere  ce- 
va,  iar  speotatorul  acestei  naçteri  este  membrul  unei  so- 
cietäfi  în  plinä  actiune. 

Fabricarea  intrigii  nu  presupune  întotdeauna  meta- 
morfoza  personajului,  dar  dacä  aceasta  are  loc,  nu  se 
violeazä  de  fel  legile  comicului.  Conversiunile  improba- 
bile,  transformärile  miraculoase  çi  ajutorul  providenfei 
sînt  inseparabile  de  comedie.  Mai  mult,  orice  rezultä  în 
final  se  presupune  cä  va  däinui  pentru  totdeauna  :  dacä 
zgîrcitul  devine  rezonabil  vom  presupune  cä  nu  se  va  în- 
toarce  imediat  la  näravul  säu.  Civilizatiile  care  preferä 
dezirabilul  realului,  perspectiva  religioasä  celei  çtiinfi- 
fice,  concep  dramaturgia  aproape  numai  în  termeni  de 
comedie.  Se  spune  cä  în  dramaturgia  clasicä  indianä 
sfîrsitul  tragic  era  socotit  de  prost  gust,  la  fel  cum  fina- 
lurile  fabricate  ale  comediei  sînt  considerate  de  prost 
gust  de  cätre  romancierii  care  profeseazä  realismul  ironic. 

Mitosul  total  al  comediei,  din  care  doar  o  micä  parte 
este  prezentatä  în  mod  obiçnuit,  are  de  obicei  ceea  ce  în 
muzicä  se  numeçte  o  formä  ternarä  :  societatea  eroului  se 
räzvräteçte  împotriva  societätii  vîrstnioilor  si  iese  victori- 
oasä,  dar  societatea  eroului  este  o  Saturnalie,  o  rästurnare 
a  standardelor  sociale  care  aminteste  de  un  veac  de  aur 
trecut.  existent  înaintea  începerii  acfiunii  principale  a  pie- 
sei.  Astfel  o  ordine  statornicä  si  armonioasä  este  tulburatä 
de  nebunie,  obsesie,  uitare,  „mîndrie  çi  prejudecatäCÍ  sau 
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de  evenimente  neîn^elese  de  cätre  personajele  înseçi,  dupä 
care  este  restabilitä.  Adeseori  întîlnim  un  bunic  binevoi- 
tor,  ca  sä  zicem  a§a,  care  controleazä  actiunea  initiatä  de 
personajul  obstructiv,  si  astfel  leagä  partea  întîia  cu  a 
treia.  Avem  o  pildä  în  domnul  Burchell,  unchiul  travestit 
al  squire~ului  fticäios  din  Vicarul  din  Walcejield.  O  piesä 
fcarte  lungä,  ca  Sàhuntala  indianä,  poate  sä  prezinte  toate 
trei  fazele  :  iar  o  piesä  foarte  complicatä,  cum  în  mod 
evident  au  fost  multe  dintre  cele  ale  lui  Menandru,  poate 
sä  le  schiteze  doar  contururile.  Desigur  însä  foarte  ade- 
sea,  prima  fazä  nu  apare  de  fel  :  publicul  pur  çi  simplu 
presupune  o  stare  de  lucruri  idealä,  mai  bunä  decît  cea 
zugrävitä  în.  piesä,  pe  care  o  recunoaçte  ca  fiind  dezno- 
dämîntul  spre  care  se  îndreaptä  intriga.  Aceastä  actiune 
ternarä  este,  ca  ritual,  similarä  cu  lupta  dintre  Vcirä  çi 
iamä,  unde  iarna  ocupä  fK)zitia  de  mijloc  (Nota  43)  ;  din 
punct  de  vedeire  psihologic  ea  este  identicä  cu  îndepär- 
tarea  unei  nevroze  sau  centru  inhibant  si  restabilirea 
fluxului  neînjtrerupt  al  energiei  si  memcriei.  Mascarada 
jonsianä,  cu  anti-masoarada  de  la  mijloc,  ne  dä  o  ver- 
siune  „abstractäu  si  în  cel  mai  înalt  grad  conventionali- 
zatä  a  acestei  actiuni. 

Sä  trecem  acum  la  personajele  tipice  ale  comediei. 
în  dramaturgie  tipologia  caracterelor  depinde  de  func- 
tia  dramaticä  ;  personajul  se  defineste  prin  ceea  ce  face 
în  timpul  piesei.  Functia  dramaticä  la  rîndul  ei  depinde 
de  structura  piesei ;  personajul  trebuie  sä  facä  cutare 
lucru  fiindcä  piesa  are  cutare  formä.  Structura  piesei  la 
rîndul  ei  depinde  de  categoria  piesei ;  dacä  este  comedie, 
structura  ei  va  cere  a  rezolvare  comdcä  çi  o  dispozitie  pre- 
ponderent  ccmicä.  De  aceea  cînd  vorbim  de  caractere 
tipice,  nu  înseamnä  cä  încercäm  sä  reducem  personajele 
veridioe  la  tipurile  oonventionale,  desi  incontesítabil  däm 
a  înitelege  cä  opinia  sentimentalä  conform  cäreia  exista 
o  antitezä  între  caracterul  zugrävit  veridic  si  tipul  con- 
ventional  este  o  eroare  comunä.  Toate  caracterele  veri- 
dice,  în  dramaturgie  sau  în  prozä,  dobîndesc  viabilitate 
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în  mäsura  în  care  se  încadreazä  în  tipul  conventional 
propriu  funct*iei  lor  dramatice.  Tipul  conventional  nu 
reprezintä  personajul,  dar  îi  este  tot  aitît  de  necesar 
acestuia  pe  cît  îi  este  scheletul,  actorului  care  îl  inter- 
preteazä. 

In  ceea  ce  priveste  personajele  comediei,  Tractatus- ul 
enumerä  trei  tipuri  :  alazonul  sau  impostorul,  eironul 
sau  cel  ce  se  dispretuieçte  pe  sine  si  bufonul  (bomo- 
lochoi).  Aceastä  clasificare  se  înrudeçte  îndeaproape 
cu  un  pasaj  Etica ,  unde  Aristotel  a§azä  priimele  douä 
personaje  în  opozitie,  dupä  care  opune  bufonul  unui 
personaj  numit  agroikos  sau  ,,bädäranultc,  literal  „rus- 
ticulc;.  Putem  accepta  „bädäranulu  drept  un  al  patrulea 
tip  de  personaj  §i  in  acest  fel  vom  avea  douä  perechi 
opuse.  Disputa  dintre  eiron  si  álazon  formeazä  baza  ac- 
tiunii  comice,  iar  bufonul  si  bädäranul  polarizeazä  dis- 
pozitia  comicä. 

Ne-am  ocupat  mai  înainte  de  termenii  eiron  §i  ála- 
zon .  Personajele  obstructioniste  stäpînite  de  umori  sînt 
aproape  întoítdeauna  impostori,  desi  mai  adesea  îi  ca- 
racterizeazä  nu  atît  ipocrizia  cît  necunoa§terea  de  sine. 
Multitudinea  scenelor  comice  în  care  un  personaj  mono- 
logheazä  multumit  de  sine,  în  timp  ce  altul  se  adre- 
seazä,  sarcastic  si  aparte,  publicului,  prezintä  disputa 
dintre  eiron  §i  alazon  în  forma  sa  purä,  indicînd  toto- 
datä  cä  spectatorul  «este  de  partea  eironului.  In  oentrul 
grupului  alazonului  se  aflä  sinex  iratus  sau  pärintele  ne- 
înduplecat,  care,  datoritä  furiei  si  amer>intärilor,  obsesii- 
lor  si  u§urintei  cu  care  este  dus  de  nas,  pare  a  se  înrudi 
cu  unele  personaje  demonice  ale  modului  romantic,  oa  de 
exemplu  Polifem.  Se  poate  întîmpla  cîteodatä  ca  un 
personaj  sä  aibä  functia  dramaticä  a  unui  asemenea  pro- 
totip,  färä  însu§irile  acestuia  :  un  exemplu  este  domnul 
Allworthy  din  Tom  Jones  care,  judecînd  dupä  intrigä, 
se  poartä  tot  atît  de  neghiob  ca  §i  domnul  Westem.  Din- 
tre  substitutii  pärintilor  neînduplecati  a  fost  mentionat 
miles  gloriosus :  popularitatea  sa  se  datoreazä  în  mare 
mäsurä  faptului  cä  este  mai  degrabä  un  om  al  vorbelor 


216 


ANATOMIA  CRITICH 


decît  al  faptelor  §i,  în  consecintä,  este  mult  mai  folositor 
pentru  un  dramaturg  decît  un  erou  tacitum.  Pedantul 
din  comedia  Renasterii,  adeseori  un  initiat  în  çtiintele 
oculte,  filfizonul  sau  îngîmfatul  si  alte  personaje  stäpî- 
nite  de  umori  nici  nu  mai  necesitä  comentarii.  Alazonul 
feminin  este  foarte  rar  :  Ratharina,  scorpia,  reprezintä 
în|tr-o  oarecare  mäsurä  un  miles  gloriosus  feminin,  iar 
la  précieuse  ridicule  —  femeia  pedanltá,  dar  „ameninta- 
reacc  sau  sirena  oare  apare  în  calea  adeväratei  eroine  este 
mai  ades  întîlnitä  ca  piersonaj  funest  în  melodramä  sau  în 
modul  romantic,  decît  ca  figurä  íridicolä  în  comedie. 

Meritä  sä  ne  oprim  pu^in  mai  mult  asupra  figurilor 
de  tipul  eironului .  In  cemtrul  acestui  grup  se  aflä  eroul, 
care  este  un  eironf  fiindcä,  dupä  cum  am  arätat,  drama- 
turgul  tinde  sä-1  estompeze  çi  sä-1  facä  un  personaj  neu- 
tru  §i  nedezvoltat.  A  doua  ca  importantä  este  eroina,  ade- 
sea  estompatä  si  ea ;  în  comedia  anticä,  atunci  cînd  o 
fatä  participä  la  triumful  eroului,  ea  este  în  general  un 
simplu  accesoriu  tehnic,  o  muta  persona  care  nu  este  pre- 
zentatä  mai  dinainte.  O  formä  mai  dificilä  de  cognitio  a- 
pare  atunci  cînd  eroina  se  travesteçte  sau  aduce  prin- 
tr-un  alt  procedeu  rezolvarea  comicä  în  aça  fel  încît  per- 
soana  cäutatä  de  erou  se  dovedeste  a  fi  tocmai  persoana 
care  îl  cautä  pe  el.  Predilectia  lui  Shakespeare  pemtru 
aoeastä  temä  de  tipul  ,,se  umileste  spre  a  cuceritc  se  cu- 
vine  mentionatä  aici,  doar  în  treacät,  cäci  ea  apar^ine 
mai  degrabä  mitosului  modului  romantic. 

A  doua  figurä  centralä  de  eiron  este  tipul  de  per- 
sonaj  cäruia  i  se  încredinteazä  urzirea  oomplotului  me- 
nit  sä  aducä  izbînda  eroului.  In  comedia  romanä  acest  per- 
sonaj  este  mai  întotdeauna  un  sclav  istet  (dolosus  servus)t 
iar  în  comedia  Renjasterii  el  devine  valetul  intrigant,  pe 
care  îl  întîlnim  atît  de  frecvent  în  piesele  de  pe  continent 
çi  care  în  dramaturgia  spaniolä  se  numeçte  gracioso.  Pu- 
blicului  modern  îi  este  familiar  acest  tip  prin  Figaro  sau 
LefK)rello  din  Don  Giovanni.  Trecînd,  în  secolul  al 
XIX-lea,  prin  figuri  intermediare  oa  Micawber  sau  Touch- 
wood  din  Puful  sjîntului  Ronan  al  lui  Walter  Scott, 
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care,  ca  §i  gracioso- ul  au  filiatiuni  de  bufon,  el  devine 
detectivul  amator  al  romanului  modem  (Nota  44).  Je- 
eves  al  lui  P.  G.  Wodehouse  este  un  descendent  §i  mai 
direot.  Confidenfele  feminine  din  aceeaiçi  familie  sînt 
adesea  introduse  spre  a  „ur\igeu  mecanismul  unei  piese 
bine  construite.  Comedia  elisabetanä  are  un  aiit.  »tip  de 
pisi-cher,  reprezentaít  de  Matthew  Merry-greek  din  Ralph 
Roister  Doister,  în  general  considerat  ca  provenind  din 
Viciul  sau  Nedreptatea  moralitätilor  :  ca  de  obicei,  ana- 
logia  este  valabilä,  orice  ar  decide  istoricii  literari  în 
privinta  originilor.  Viciul,  spre  a-i  da  acest  nume,  este 
íoarte  util  pentru  dramaturgul  comic  deoarece  actio- 
neazä  dini  pura  pläcere  ».*-■  a  face  pozne,  fiind  capabil  sä 
punä  pe  roate  o  actiune  .omicä  cu  minimum  de  moti- 
vatie.  Viciul  poate  fi  usuiatic  ca  Puck  sau  räutäcios  oa 
Don  John  din  Mult  zgomot  dar,  de  regulä,  actiunile  sale 
în  ciuda  numelui  pe  care  îl  poartä,  sînt  binevoitoare. 
Unul  dintre  sclavii  isteti  din  Plaut  se  laudä  într-un 
monolog  cä  ar  fi  un  arhitectus  al  actiumi  comice  ;  un 
atare  personaj  duce  la  bun  sfîr§it  intentia  autorului  de 
a  realiza  happy-end-ul.  E1  este  de  fapt  spiritul  come- 
diei,  cele  mai  reprezentative  exemple  de  acest  tip  la 
Shakespeare,  Puck  çi  Ariel,  fiind  chiar  spirite.  Sclavul 
istet  cîçtigä  adesea  libertate  de  gîndire  ca  räsplatä  a 
actiunilor  sale  :  faptul  cä  Ariel  tînjeçte  dupä  libertate 
se  înscrie  în  aoeea§i  traditie. 

Rolul  viciului  presupune  o  multime  de  travestiri, 
acest  tip  putînd  fi  recunoscut  adesea  dupä  felul  în  care 
se  deghizeazä.  Un  bun  exemplu  este  Brainworm  din  pie- 
sa  lui  Jonson  Fiecare  om  cu  toana  sa,  care  numeçte  in- 
triga  piesei  „ziua  metamorfozelor  sale“.  In  mod  similar, 
Ariel  trebuie  sä  învingä  indicatia  de  scenä  foarte  difi- 
cilä  „in;trä  neväzut“.  Viciul  se  contopeiçte  cu  eroul  atunci 
cînd  acesta  este  un  tînär  îndräznet,  tecnerar,  care  îsi 
urze§te  singur  complotul  §i  îçi  trage  pe  sfoarä  pärintele 
sau  unchiul  înstärit,  convingîndu-l  sä-i  cedeze  o  datä 
cu  fata  §i  averea. 
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Un  alt  tip  de  eiron  cäruia  nu  i  s-a  acordat  prea  mare 
aten^ie  este  un  person*aj  în  genere  mai  în  vîrstä,  prin 
a  cärui  plecare  si  revenire  începe  si  respectiv  se  ter- 
minä  ac^iunea  piesei.  E1  este  adesea  un  tatä  care  doreçte 
sä  afle  cum  se  va  comporta  fiul  säu.  Ac^iunea  piesei 
Fiecare  om  cu  toana  sa  este  începutä  în  acest  fel  de  cätre 
Knowell-senior.  Plecarea  si  reîntoarcerea  lui  Lovewit, 
stäpînul  casei,  care  reprezintä  cadrul  piesei  Alchimistul , 
are  aceeasi  functie  dramaticä,  deçi  aici  tipologia  este 
diferitä.  Cel  mai  evident  exemplu  shakespearean  este 
Ducele  din  Mäsurä  pentru  mäsurä,  dar  Shakespeare  are 
mai  multä  predilecfie  pentrn  acest  tip  decìt  pare  la 
prima  vedere.  La  Shakespear-:  vûciul  este  doar  arareori 
adeväratul  arhitectus  :  Puck  s-  Ariel  actioneazä  amîndoi 
la  porunca  unui  om  mai  vîrstulc,  dacä  îl  putem  numi  pe 
Oberon  fäpturä  omeneascä.  In  Furtuna,  Shakespeare  se 
întoarce  la  o  ac^iune  comicä  instituitä  de  Aristofan,  în 
care  un  om  mai  vîrstnic,  în  loc  de  a  se  retrage  din<  cadrul 
intrigii,  o  construieste  pe  scenä.  Cînd  eroina  îsi  asumä 
rolui  viciului  la  Shakespeare,  ea  seamänä  adesea  în  mod 
semnificativ  cu  tatäl  ei,  chiar  cînd  acesta  nu  apare  de  loc 
în  piesä,  ca  de  exemplu  tatäl  Elenei  care  îi  împärtäçeste 
acesteia  stiinta  sa  de  tämäduitor  sau  tatäl  Portiei  care 
pune  la  cale  täräçenia  cu  butoaiele.  Un  tip  de  Prospero 
binevoitor,  tratat  mai  coiwentional,  este  psihiatrul  din 
Coctailul  §i  pe  aceeasi  direcfie  se  înscrie  alchimistul 
misterios,  tatäl  eroinei  din  Doamna  nu  va  fi  arsä  pe  rug. 
Formula  nu  se  limiteazä  la  comedie  :  Polonius,  care  dove- 
de§te  atîtea  din  neajunsurile  unei  educatii  literare,  în- 
cearcä  sä  joace  rolul  unui  eiron  patern  care  se  retrage 
din  cadrul  intrigii  de  trei  ori,  o  datä  prea  mult.  Hamlet 
§i  Regele  Lear  contin  intrigi  secundare,  reprezentînd 
versiuni  ironice  ale  temelor  comice  conventiona]e.  Po- 
vestea  lui  Gloucester  consitituie  o  temä  comunä  în  come- 
die,  (anume  aceea  a  bätrînului  senex)  usor  de  tras  pe 
sifoarä,  care  este  înçelat  de  un  fiu  dibaci  si  lipsit  de 
scrupule. 
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Trecem  acum  la  tipurile  de  bufon,  care  au  nu  atît 
functia  de  a  contribui  la  intrigä,  cît  de  a  spori  atmosfera 
festivä.  Comedia  Rei^açterii,  spre  deosebire  de  cea  romanä, 
dispune  de  o  mare  varietate  de  asemenea  personaje, 
mäseärici  de  profesie,  clovni,  paji,  cîntäreti  si  personaje 
episodice  cu  deprinderi  comice  învederate,  ca  de  exemplu 
malapropismul  sau  accentul  sträin.  Cel  mai  vechi  bufon 
de  acest  fel  este  parazitul,  cäruia  i  se  poate  desemna  un 
rol,  ca  de  exemplu  în  Volpone,  unde  Jonson  îi  atribuie 
lui  Mosca  rolul  Viciului,  dar  care,  qua  parazit,  nu  faee 
decît  sä  distreze  publioul,  sporoväind  despre  pofta  sa  de 
mîncare.  Acesta  provine  mai  ales  din  comedia  greceascä 
medie,  unde  se  pare  cà  bucatele  curg  gîrlä,  si  unde  el  era 
asociat  în  mod  firesc  cu  un  alt  tip  tradifional  de  bufon, 
bucätarul,  o  figurä  convenfionalà  care  întrerupe  acfiunea 
comediilor  spre  a  se  agita,  a  porunci  tuturor  §i  a  fine 
lungi  discursuri  despre  tainele  artei  culinare.  în  rolul 
bucàtarului,  bufonul  apare  nu  ca  un  simplu  adaos  gratuit 
cum  este  parazitul,  ci  mai  curînd  ca  un  maestru  de  cere- 
monii,  un  centru  al  atmosferei  comice.  La  Shakespeare  nu 
întîlnim  bucàtarul,  cu  toate  cà  în  Comedia  erorilor  se 
gäseçte  o  minunatá  descriere  a  unuia,  dar  un  rol  similar 
îi  este  adesea  atribuit  unui  amfitrion  vorbäret  §i  jovial, 
ca  de  pildä  ,,hangiul  zànaticu  din  Neuestele  vesele  sau 
Simon  Eyre  din  Särbätoarea  círpaciului.  In»  piesa  lui 
Middleton  Un  çiretlic  de  a-l  prinde  pe  bätrîn  —  tipul 
hangiului  zânatic  se  împleteste  cu  cel  al  Viciului.  La 
Falstaff  §i  la  Sir  Toby  Eelch  putem  descoperi  afinitätile 
tipului  de  bufon  atît  cu  parazitul  cît  si  cu  maestrul  de 
ceremonii.  Dacä  studiem  acest  rol  de  amfiitrion  sau 
gazdà,  ne  vom  da  imediat  seama  cà  el  este  o  dezvoltare 
a  functiei  corului  din  comedia  lui  Aristofan,  oare  la 
1  îndul  säu  provine  din  homos  sau  „petrecereu,  consideratä 
drept  sursä  a  comediei. 

în  sfîrsit,  avem  al  patrulea  grup  pe  care  1-am  denumit 
agroihos ,  însemnînd  sau  „bädàranu  sau  ,,rustie,tt  în  func- 
tie  de  context.  Acest  tip  poate  include,  prin  extindere, 
credulul  elisabetan  si  ceea  ce  numim  în  vodevil  „omul 
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cu  fata  de  piaträ“,  personajul  solemn  sau  mut  care, 
prin  siimpla  lui  prezentä,  lasä  oomioul  sä  tîçineasicä  din  el. 

Tipul  de  bädäran  include  §i  personjajul  avar,  înfumu- 
rat  si  snob,  al  cärui  rol  este  de  a  respinge  festivitatea, 
un  gen  de  individ  mofluz  oare  încearcä  sä  risipeascä 
voia  bunä,  sau,  asemenea  lui  Malvolio,  încuie  mîncarea 
§i  bäutura  în  íoc  s-o  împartä  cu  därnicie.  Jacques  cel 
melancolic  din  Cum  vä  place,  care  pleacä  de  la  särbätoa- 
rea  finalä,  se  înrudeste  îndeaproape  cu  acest  tip.  In 
Bertram  cel  posac  §i  egocemtrist  din  Totul  e  bine... 
întîlnim  o  combinatie  neobisnuitä  §i  ingenioasä  între  acest 
tip  §i  eroul  actiunii.  Mai  adesea,  însä,  bädäranul  apartine 
grupului  aîazon-ilor,  si  în  aceastà  categorie  îi  puitem 
incadra  pe  toti  bätrînii  zgîrie-brînzä  din  comedii,  inclusiv 
pe  Shylock.  In  Furtuna ,  Caliban  se  apropie  tot  atît  de 
mult  de  acest  tip  ca  §i  Ariel  de  cel  al  Viciului  sau  sclavu- 
lui  istet.  Dar  adesea,  atunci  cînd  pe  scenä  domneçte  a 
atmosferä  de  voie-bunä,  putem  traduce  agroihos  pur  çi 
simplu  prin  ,,rustic“,  oa  în  cazul  boiemasilor  de  la  tarä  §i 
al  altor  personaje  similare  care  ne  procurä  voia  bunä  în 
decorul  citadin  al  piesei.  Aceste  tipuri  nu  resping  atmo- 
sfera  festivä,  dar  indicä  grani^ele  ei.  în  comedia  j>astoralä 
virtutile  idealizate  ale  vi«e^ii  rurale  pot  fi  si«mbolizaite 
de  un  om  simplu  care  pledeazä  pentru  idealul  pastoral, 
ca  de  pildä  Corin  în  Cum  vä  place.  Corin  are  acelaçi  rol 
de  agroikos  ca  si  rubc-ul  sau  hayseed- ul  comediilor  cita- 
dine,  dar  atitudinea  moralä  fa(ä  de  rol  este  inversatä.  Aici 
din  nou  se  evidentiazä  principiul  conform  cäruia  în  liite- 
raturä  structura  dramaticä  este  un  factor  constant,  iar 
atitudinea  moralä  un  factor  variabil. 

Intr-o  comedie  foarte  ironicä,  rolul  celui  care  respinge 
festivitatea  poate  fi  jucat  de  un  alt  tip  de  personaj.  Cu 
cît  este  socieitatea  mai  ironácä,  cu  aitît  ca  devine  mai 
absurdä,  iar  o  socieitate  absuirdä  va  fi  condamnaltä  sau  eel 
pu^in  opusä  unui  personaj  pe  care  îl  putem  numi  omul 
integru,  un  aparätor  deschis  al  genului  de  normä  moralà 
care  se  bucurä  de  simpatia  publicului.  Manly  al  lui 
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Wychenley,  cu  toate  cä  împrumutä  acestui  tip  numele 
säu,  nu  este  un  exemplu  tocmaá  potrivit  :  unul  mult  mai 
bun  esite  Cléante  din  Tartuffe.  Un  astfel  de  personaj  este 
adecvat  atunci  cînd  tonul  piesed  este  destul  de  ironic  spre 
a  pune  în  încuircäturä  publicul  în  ceea  ce  priveçte  norma 
socialä  :  el  corespunde  in  linii  mairi  oorului  din  tragedie, 
aflad  acolo  pentru  ratiuni  similare.  Cînd  tonul  se  schimbä 
de  la  ironic  la  amar,  ocnul  integru  poate  deveni  un  nemul- 
tumit  sau  un  zeflemist,  care  poate  fi  moral  superior 
societätii  sale,  ca  în  piesa  cu  acelasi  nume  a  lui  Marston, 
dar  totodatä  prea  invidios  spre  a  reprezenta  altceva 
clecî-t  un  alt  aspect  al  räului  social  cum  esto  Tersit,  sau, 
íntr-o  oarecare  mäsurä,  Apemantus. 

In  cadrul  tragediei,  mila  si  teama,  emotiile  atractiei 
í?i  repulsiei  morale  sînt  intensificate  §i  expurgate.  Comedia 
pare  sà  atribuie  judecàtii  sociale  si  chiar  celei  morale  un 
rol  functional  mult  mai  mare  decît  tragedia,  totusi  ea 
pare  sä  intensifice  çi  sâ  expurge  în  acelasi  fel  emotiile 
corespunzätoare  —  simpatia  si  ridicolul.  Comed'a  variazä 
de  la  ironia  cea  mai  amarä  pînà  la  romantismul  cel  mai 
\isàtor  al  împlinirii  dorintei,  dar  tiparele  structurale  çi 
tip>ologia  ei  sînt  aproape  aceleasi  pe  toatä  scara  genului. 
Acest  principiu  al  uniformitätii  structurii  comice  într-o 
varietate  de  atitudini  reiese  cu  claritate  la  Aristofan. 
Aristofan  este  cel  mai  personal  diritre  scriitori,  presä- 
rîndu-çi  din  abundentà  piesele  cu  propriile  sale  opinii. 
$tim  bunäoarà  cà  voia  pace  cu  Sparta,  cä  îl  ura  pe 
Cleon,  açadar  atunci  ciînd  comedia  sa  descrie  încheierea 
pàcii  si  înfrîngerea  lui  Cleon  nu  existä  nici  un  dubiu  cä 
el  aproba  acesíe  lucruri,  dorind  ca  çi  publicul  sä  le 
aprobe.  In  Päsärile,  lui  Peisthetairos,  oare  îl  înfrumtä  pe 
Zeus,  rivalizînd  cu  Olimpul  prin  feara,  norilor  çi  cucilor, 
i  se  acordà  acelaçi  trirumf  ca  çi  lui  Trygaios  din  Pacea, 
care  se  înaltà  la  ceruri  çi  aduoe  înapoi  la  Atena  un  veac 
de  aur. 

Sä  analizàm  acum  gama  de  structuri  comice  situate 
între  ironie  çi  romantism.  Cum  comedia  se  confundä  cu 
ironia  si  satira  la  un  pol  si  cu  romantismul  la  celäialt, 
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dacä  existä  diferite  faze  sau  tipuri  de  structuri  comice, 
unele  vor  trebui  sä  se  înrudeascä  cu  anumite  tipuri  de 
ironie  §i  romantism.  In  acest  puinct  al  argumentärii 
apare  o  simetrie  oarecum  dezagreabilä,  care  poate  fi 
descrisä  ca  o  analogie  litenarä  a  oercului  cvintelor  din 
muzicä.  Admit  existenta  a  $ase  faze  ale  fiecärui  mitos, 
trei  fiind  paralele  cu  mitosul  aläturat.  Primele  trei  faze 
ale  comediei  sînt  paralele  cu  primele  trei  faze  ale  ironiei 
§i  satirei,  iar  ultimele  trei,  cu  ultimele  trei  ale  modului 
romantic.  Distinctia  dintre  o  comedie  ironicä  si  o  satirä 
comicä,  sau  dintre  o  comedie  romanticä  §i  un  romant 
comic  este  neglijabilà,  dar  nu  e  distinctie  färä  o  deosebire. 

Prima  sau  cea  mai  ironicä  fazä  a  comediei  este, 
desigur,  aceea  în  care  o  societate  dominatä  de  umori 
triumfä  sau  rämîne  neischimbatä.  Un  bun  exemplu  pentru 
acest  gen  de  comedie  este  Alchimistul ,  unde  reîntorsul 
eiron,  Lovewit,  se  aliazä  cu  ticälosii,  iar  omul  integru, 
Surly,  se  face  de  rîs.  In  Opera  de  trei  parale  întîlnim  o 
rästuimare  similarä  a  deznodämîintului  :  autorul  (proiec- 
tat)  considerä  cä  spînzurarea  unui  erou  este  un  final 
cocnic,  dar  este  informat  de  cätre  regizor  cä  simçul  con- 
venient;elor  comice  al  publioului  cere  o  reconciliere,  ori- 
care  ar  fi  fost  statusul  morad  al  lui  Macheath.  Aceastä 
fazä  a  comadiei  preziintä  ceea  ce  criticii  Renasterii  au 
numit  speculum  consuetudinis ,  ,,asa  e  lumeact  cosi  fan 
tutte.  Se  raaiizeazä  o  ironie  mai  intensä  atunci  cînd  socie- 
tatea  dominatà  de  umori  se  dezinitegreazä  pur  si  simplu, 
färä  ca  altcineva  sä-i  ia  locul,  ca  în  Casa  inimilor  sfärî - 
mate  sau  în  multe  din  piesele  lui  Cehov. 

Observäm  cä  în  comedia  ironicä  lumea  demonicä  nu 
se  aflä  prea  departe.  Accesele  de  mîráe  ale  unui  senex 
iratus  din  comedia  romanä  sînt  îndreptate  mai  ales  asupra 
sclavului  istef,  care  este  amenintait  cu  oona,  biciuirea, 
crucificarea,  tävälirea  prin  smoalä  si  arderea  etc.,  pedepse 
care  puteau  fi,  §i  chiar  erau,  aplicate  sclavilor  în  viata 
realä.  Un  epilog  din  Plaut  ne  informeazä  cä  actorul-sclav 
care  §i-a  dat  frîu  liber  pe  scenä  va  fi  biciuit ;  într-unul 
din  fragmentele  rämase  de  la  Menandru  un  sclav  este 
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legat  §i  ars  cu  o  toirtä  pe  scenä.  Uneori  ai  impresia  cí 
publicul  lui  Plaut  §i  Terentiu  rîdea  cu  hohote  în  tot 
timpul  schingiuirii.  Putem  sä  punem  aceasta  pe  seama 
brutalitätii  unei  societäti  sclavagiste,  dar  ne  aducem 
aminte  cä  uleiul  încins  §i  îmgropatul  de  viu  (,,o  moarte 
atît  de  înäbu$itoare“ )  apar  si  în  Mîhadoul.  Coctailuì  si 
Doamna  nu  va  fi  arsä  pe  rug  sînt  douä  oomedii  modeme 
alerte,  dar  pe  fundalul  lor  se  profileazä  crucea  si  respectiv 
rugul.  La  Shakespeare  avem  cutAtasul  lui  Shylock  si 
spînzurätoarea  lui  Angelo  :  în  Mäsurä  pentru  mäsurä 
fiecare  personaj  masculin  este  la  un  moment  dat  amenin- 
fat  cu  moartea.  Actiurjiea  comediei  are  ca  rezultat  elibe- 
rarea  de  un  lucru  care,  chiar  dacä  este  absurd,  nu  este 
nicidecum  întotdeauna  nevätämätor.  Observäm  cît  de  frec^ 
vent  cautä  dramaturgul  comic  sä  apropie  actiunea  cît  mai 
mult  posibil  de  rästurnarea  catastrofalä  a  eroului,  dupä 
care  înitoarce  färä  !ntîirziere  lucrurile  (Nota  45.)  Ocolirea 
sau  încälcarea  unei  legi  crude  are  loc  adesea  în  ultimul 
moment.  Interventia  regelui  la  sfîrsitul  lui  Tartuffe  este 
deliberat  arbitrarä  :  nu  existä  nimic  în  actiumea  piesei 
care  sä  împiedice  triumful  lui  Tartuffe.  Tom  Jones,  în 
cartea  ultimä,  acuzat  de  crimä  inces-t,  neplata  datoriilor 
si  duplicitate,  päräsit  de  prieteni,  de  protectorul  säu  si 
de  iubitä,  este  într-adevär  un  personaj  nefericit  înainte 
ca  toate  acestea  sä  se  destrame  ca  un  vis  urît.  Oricine 
îsi  poate  aduce  aminte  de  multele  comedii  în  care  teama 
de  moarte,  cîteodatä  o  moarte  înspäimîntätoare,  îl  urmä- 
re§te  pe  eroul  principal  de-a  lungul  întregii  ac^iuni, 
fiind  risipitä  atît  de  brusc  încît  aproape  ai  senzatia 
trezirii  dintr-un  cosmar. 

Cîteodatä  agentul  salvator  este  chiar  de  origine 
divinä,  ca  de  pildä  Diana  din  Pericle ;  în  Tartuffe  aceastä 
func^ie  o  îndepline^te  regele,  oonceput  ca  fäcînd  parte 
dintre  speotatori,  ca  o  personificare  a  dorintei  acestora. 
Un  numär  impresionant  de  povestiri  comice  din  drama- 
turgie  §i  prozä  par  sä  se  apropie  cätre  final  de  o  crizä 
potential  tragicä,  o  träsäturä  pe  care  a§  numi-o  ,,punotul 
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mortii  rituale‘  —  o  expresie  stîngace  la  care  a§  renunta, 
bucuros  în  favoarea  uneia  mai  bune.  Aceastä  träsäturä 
nu  este  prea  des  observatä  de  critici,  dar  atunci  cînd  se 
manifesta,  este  la  fel  de  evidenitá  ca  streitto-ul  dintr-o 
fugä,  cu  care  se  §i  aseamánä  oarecum  în  Humphry 
Clinher  de  SmoliLett  (aleg  acest  exemplu  fiindeä  nimeni 
nu-1  va  suspecta  pe  Smollett  de  mitopoeie  deüberatä,  ci 
numai  de  o  respectare  strictä  a  conventiilor,  cel  puftn  în 
ceea  ce  priveste  intriga),  personajele  principale  sîryt 
aproape  pe  punctul  de  a  se  îneca,  atunci  cînd  se  rästoamä 
o  träsurä,  dupä  care,  fiind  duse  la  o  casä  din  apropiere 
spre  a  se  usca,  asistäm  la  o  cognitio :  relatiile  lor  familiale 
se  regrupeazä,  sînt  scoase  la  ivealä  tainele  unor  na§teri 
§i  au  loc  schimbäri  de  nume.  Asemenea  puncte  ale  mortii 
rituale  pot  fi  întîlr^ite  în  aproape  orice  poveste  care  î$i 
întemniteazä  eroul  sau  î§i  îmbolnäveste  grav  eroina 
înainte  de  happy-end. 

Cîteodatä  punctul  mortii  rituale  este  doar  un  vesti- 
giu  —  nu  un  element  al  intrigii,  ci  o  simplä  schimbare 
de  ton.  Oricine  poate  observa  cä  în  actiunile  comice, 
chiar  în  povestirile  din  reviste  sau  îr>  filmele  cele  mai 
banale,  se  aflä  un  punct  aproape  de  final  cînd  tonul 
devine  deodaita  serios,  sentiimental,  sau  prevesiind  o 
potentialä  catastrofä.  In  Gálben  de  crom  de  Huxley, 
eroul,  pe  nume  Denis,  ajunge  la  un  punct  al  cenzurärii 
de  sine  care  se  apropie  de  sinucidere  :  în  mai  toate  operele 
tîrzii  ale  lui  Huxley  are  loc  în  punctul  amintit  un  act 
violent,  de  obicei  o  sinucidere.  In  Doamna  Dalloway 
sinuciderea  lui  Septimus  devine  un  punct  al  mortii 
rituale  perytru  eroina  aflatä  în  mijlocul  seratei  sale. 
Existä  §i  cîteva  interesante  variatiuni  shakespeareene  ale 
acestui  procedeu  :  un  clovn,  de  exemplu,  \ine  cätre  sfîr§it 
o  cuvîntare,  în  care  masca  bufonului  cade  pe  neaçteptate, 
dezväluind  chipul  unui  sclav  bätut  çi  batjccorit.  Exemple 
sînt  cuvîntairea  lui  Dromio  din  Efes  începînd  cu  ,,Sînt  cu 
adevärat  mägar44  din  Comedia  erorilor  §i  cuvînntarea 
mäscäriciului  din  Totul  e  bine ,  începînd  cu  ,,Sînt  un 
padurean.“ 
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Faza  a  doua  a  comediei,  în  forma  ei  cea  mai  simplä, 
este  o  comedie  în  care  eroul  nu  transformä  o  sooietaite 
umocristicä  ci  pur  §i  simplu  e\nadeazä  sau  o  páräse§te, 
läsîndu-i  structura  neschimbatä.  în  aceastä  fazä  se  rea- 
lizeazä  o  ironie  mai  complexä  atunci  cînd  eroul  creeazä 
sau  crisitalizeazä  în  jurul  säu  o  societate  care  nu  se  dove- 
de§te  destul  de  viguroasä  spre  a  se  impunfe.  In  aceastä 
situatie  eroul  însuçi  este,  cel  putin  în  parte,  o  umoare 
comicä  sau  un  nebun.  Iluzia  sa  este  risipitä  de  o  realitate 
superioarä  sau  se  ciocneçte  de  o  altä  iluzie.  Aceasta  este 
faza  donquijotescä  a  comediei,  o  fazä  dificilä  pentru 
dramä  (deçi  Rafa  sälbaticä  este  un  exemplu  destul  de 
pur  pentru  acest  gen)  care  în  cadrul  ei  apare  de  obicei 
ca  o  temä  subordonatä  altor  faze.  Astfel,  în  Alchimistul, 
visul  lui  Sir  Epicure  Mammon  privitor  la  cele  pe  care 
le  va  sävirsi  cu  piatra  filosofalä  este,  ca  §i  visul  lui  Don 
Quijote,  gigantic,  transformîndu-1  înitr-o  parodie  ironicä 
a  lui  Faust  (de  altfel  mentionat  in  piesä),  a§a  cum  Don 
Quijote  este  parodia  ironicä  a  lui  Amadis  çi  Lancelot. 
Cînd  tonul  este  mai  vesel,  deznodämîntul  comic  poaite  fi 
destul  de  solid  spre  a  risipi  iluziile  donquijote§ti.  Tema 
principalä  din  Hucldeberry  Finn  este  una  din  cele  mai 
vechi  teme  ale  oomedied  —  eliberarea  unui  sclav,  iar 
din  cognitio  afläm  cä  Jim  fusese  eliberat  cu  mult  înainte 
ca  evadarea  sä-i  fie  îngreunatä  de  pedanteriile  lui  Tom 
Sawyer.  Deoarece  oferä  incomparabile  prilejuri  de  ironie 
cu  douä  täiçuri,  aceastä  fazä  este  cultivatä  cu  predilecfie 
de  Henry  James  ;  poate  cä  studiul  cel  mai  aprofundat  al 
ei  îl  face  în  Cristelnifa  sacrä,  unde  eroul  este  o  parodie 
ironicä  a  lui  Prospero,  pläsmuinjd  o  altä  societate  din 
cea  pe  care  o  are  înaintea  sa. 

A  treia  fazä  a  comediei  este  cea  normalä,  despre  care 
am  vorbit,  unde  un  senex  iratus  sau  o  altä  umoare  se 
supune  dorintei  tinärului.  Siimful  normei  comice  este  atît 
de  putemic  încît,  atunci  clnd  Shakespeare,  fäcînd  o  expe- 
rientä  a  încercait  sä  inverseze  tiparul  în  Totul  e  bine , 
punînd  doi  oameni  vîrstnici  sä-1  forfeze  pe  Bertram  sä  o 
ia  în  cäsätorie  pe  Helena,  a  rezultat  o  piesä  ,,problemätt, 
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nepopularä,  din  care  se  degajä  o  atmosferá  sinisträ.  Am 
remarcat  cä  deznodämîntul  comediei  se  ocupä  îndeaproape 
cu  pumerea  la  punct  a  detaliilor  noii  societäti,  deosebind 
miresele  de  surori  §i  pärir^ii  adevärati  de  cei  adoptivi. 
Fiul  §i  tatäl  inträ  atît  de  frecvent  în  conflict  deoarece 
îsi  disputä  adesea  aceea§i  fatä  si  de  multe  ori  se  implicä 
sau  se  sugereazä  o  aliantä  psihologicä  între  mireasä  si 
mama  eroului.  „Frivolitateau  ocazionalä  a  comediei,  ca 
de  exemplu  în  comedia  Restauratiei,  este  legatä  nu  numai 
de  infidelitatea  conjugalä  ci  si  de  un  fel  de  situatie 
oedipfcá  comicä  în  care  eroul  îl  înlocuieste  pe  tatäl  sàu 
ca  ibovnic.  în  piesa  lui  Congreve,  Dragoste  pentru  dra- 
goste  întîlnim  douä  teme  oedipice  în  contrapunct  :  eroul 
o  cî§tigä  pe  eroinä  de  la  tatäl  säu  iar  prietenul  lui  cel 
mai  bun  seduce  sofia  unui  bätrîn  neputincios  care  este 
§i  tutorele  eroinei.  ín  piesa  lui  Wycherley,  Sofia  rusticâ, 
se  foloseste  o  temä  luata  din  Eunuchus  al  lui  Terentiu, 
care  în  via^a  realä  ar  fi  privitä  drept  o  formä  de  regre- 
siune  infantilä  :  eroul  pretinde  cä  este  neputincios  spre 
a  fi  primit  în  iatacul  unei  femei. 

Posibilitätile  combinaliilor  incestuoase  formeazä  una 
din  temele  minore  ale  comediei.  Femeia  mai  în  vîrstà, 
respingätoare,  oferitä  lui  Figaro  drept  mireasä,  se  dove- 
deçte  a  fi  mama  sa,  iar  teama  de  a-çi  seduce  mama  apare 
§i  în  Tom  Jones.  Cînd  în  Strigoii  §i  în  Micul  Eyolf  Ibser> 
a  folosit  tema  delicatä  a  dragostei  vinovate  a  unui  frate 
fafà  de  o  sorä  (o  temä  de  pe  vremea  lui  Menandru), 
publicul  îngrozit  a  interpretat  acest  act  ca  o  prevestire 
a  unei  revolutii  sociale.  La  Shahespeare  relafia  tata-fiicä 
oarecum  misterioasä  pe  care  am  mai  amintit-o  apare  sub 
forma  sa  incestuoasä  la  începutul  lui  Pericles ,  unde  con- 
stituie  an>titeza  demonicä  a  uniunii  eroului  în  final  cu 
so^ia  §i  cu  fiica  sa.  Geniul  cäläuzitor  al  comediei  este 
Eros,  si  Eros  trebuie  sä  se  adapteze  realitätilor  morale  ale 
societàtii  :  temele  oedipice  §i  incestuoase  sugereazä  faptul 
cä  relafiile  erotice  aveau  la  originea  lor,  nedislocatä  sau 
miticä,  o  mult  mai  mare  flexibilitate. 
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ln  mod  firesc  rezultä  atitudini  ambivalente,  iar  ambi- 
yalen^a  este  în  aparenfä  motivul  principal  al  curioasei 
existenfe,  de-a  lungul  întregii  istorii  a  comediei,  a  per- 
sonajelor-cuplu.  In  comedia  romanä  gäsim  adesea  o 
pereche  de  tinieri  si  în  consecintä  o  pereche  de  tinere, 
dintre  care,  în  mod  frecvent,  una  este  înruditä  cu  unul 
din  bärbati  §i  exogamä  fa^ä  de  celälalt.  Prin  dublarea 
tipului  senex  rezultä  adesea  doi  pärinti  neînduplecatb 
unul  al  eroului  si  celälalt  al  eroinei,  ca  în  Poveste  de 
iarnä,  altädatä  un  tatä  neînduplecat  si  un  unchi  bine- 
voitx>r,  ca  în  Adelphoi  de  Terentiu  sau  în  Tartuffe.  Actiu- 
nea  comediei,  ca  si  cea  a  Bibliei  crestine,  evolueazä  de  la 
lege  la  libertate.  In  cadrul  legii  existä  un  element  de 
înrobire  ritualä  care  este  abolit  §i  un  element  de  obiçnu- 
intä  sau  oonventie  care  se  realizeazä.  Cusururile  se~ 
nex-ului  îl  reprezintä  pe  cel  dintîi  iar  compromisul  din- 
tre  el  si  noua  societate  pe  cel  de  al  doilea,  în  dezvoltarea 
nomos-ului  comic. 

Cu  a  patra  fazä  a  comediei  începem  sä  päräsim  lumea 
experienfei  spre  a  pàtrunde  în  cea  idealä,  a  inocenfei  si 
a  romanticului.  Am  afirmat  cä  în  mod  obisnuit  societatea 
mai  bunä,  instauratä  la  sfîrçitul  comediei,  nu  este  clar 
conturatä,  în  contrast  cu  înrobirea  ritualä  a  umorilor. 
Dar  comedia  are  de  asemenea  pretenj(;ia  de  a-si  prezenta 
acfiunea  pe  douä  planuri  sociale,  dintre  care  unul  es-te 
oel  preferat  çi  în  consecintä  într-o  oarecare  mäsurä  ideali- 
zat.  La  începutul  Republicii  lui  Platon  întîlnim  o  disputä 
înfläcäratà  între  alazonul  Thrasymachus  çi  ironicul 
Socrate.  Dialogul  s-ar  fi  putut  opri  aici,  a§a  cum  se 
întîmplä  cu  alte  dialoguri  platoniciene,  cu  o  victorie 
negativà  asupra  unei  umori  si  a  tipului  de  societaite  pro- 
pusà  de  acesta.  Dar  în  Republica  restul  companiei,  inclu- 
siv  Thrasymachus,  îl  urmeazä  pe  Socrate  înäuntrul  minfii 
lui  Socrate,  ca  sä  zicem  a§a,  unde  au  prilejul  sä  contemple 
prototipul  unui  stat  drept.  La  Aristofan  actiunea  comicä 
este  adesea  ironicà,  dar  în  Acharnienii  avem  o  comedie 
în  care  eroul,  purtînd  numele  semnificativ  de  Dicaeapolis. 
(oraçul  sau  cetàfeanul  drept)  îmcheie  o  pace  individualà. 
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cu  Sparta,  celebreazä  împreunä  cu  familia  sa  paçnica 
särbätoare  a  lui  Dionysos  §i  realizeazä  o  organizare 
socialä  moderaitä,  care  dureazä  pînä  la  sfîrçitul  piesei, 
toti  smintitii,  bigotii,  tîlharii  §i  çnapanii  fiirid  bätuti  §i 
alungati  de  pe  scenä.  în  comedia  noasträ  cea  mai  veche 
ni  se  prezintá  o  actiune  comicá  tipicä  la  fel  de  limpede  oa 
îy\  oricare  altä  comedie  scrisä  de  atunci  încoace. 

Tipul  Skakespearean  de  comedie  romanticä  urmeazä 
linia  statornicitä  de  Peele  çi  dezvoltatä  de  Greene  §i 
Lyly,  oare  prezintä  afinitäti  cu  traditia  medievalä  a  pie- 
sei-ritual  legatä  de  anotimpuri.  O  putem  numi  dramatur- 
gi-a  universului  verde,  actiunea  ei  fiind  asimilatä  ternei 
rituale  a  itriumfului  vietái  si  iubirii  asupra  pustietätii. 
In  Cei  doi  tineri  din  Ýerona,  eroul  Valentine  devine 
cäpetenia  ur>ei  cete  de  tîlhari  în  codru  unde  toate  perso- 
najele  sînt  adunate  §i  convertite.  Astfel,  actiunea  comediei 
începe  într-o  lume  prezentaîtä  c<?  normalä,  apoi  se  mutä 
în  lumea  vegetalä,  aici  se  metamorfozeazä,  realizîndu-se 
astfel  deznodämîntul  comic,  dupä  care  se  întoarce  la 
universul  normal.  Cadrul  în  aceastä  piesä  este  forma 
embrionarä  a  lumii  de  basm  din  Visul  unei  nopfi  de  varät 
a  codrului  Ardenilor  din  Cum  vä  place ,  a  codrului  Windsor 
din  Nevestele  vesele  §i  lumea  pastoralä  a  Boemiei  mitice, 
märginite  de  mare,  din  Poveste  de  iarnä.  In  toate  aceste 
comedii  întîlnim  aceea§i  mutatie  ritmicä  de  la  lumea 
normalä  la  cea  vegetalä  ia  forma  casei  misterioase  din 
Belmont  a  lui  Portia,  cu  butile  sale  fermecate  §i  cu  minu- 
natele  armonii  cosmice  care  emanä  din  interiorul  ei,  în 
actul  cinci.  Observäm  de  asemenea  cä  aceastä  a  doua 
lume  lipseçte  din  comediile  cu  un  mai  pronunfat  oaracter 
ironic,  Totul  e  bine  Mäsurä  pentru  mäsurä. 

Universul  verde  conferä  comediilor  simbolul  victoriei 
verii  asupra  iernii,  cum  reiese  în  mod  evident  din  Chinu - 
rile  zadarnice  ale  dragostei,  unde  disputa  comicä  ia  în 
final  forma  luptei  medievale  dinitre  iarnä  si  primävarä. 
In  Nevestele  vesele  existä  un  elaborat  ritual  al  înfrîngerii 
iemii,  cunoscut  folcloristilor  sub  numele  de  ,,procesiunea 
Mortii4',  cäruia  îi  cade  victimä  Falstaff;  pînä  çi  Falstaff 
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irebuie  sà  fi  simfit  cä,  fiind  aruncat  în  apä,  îmbräcat 
în  ve§minte  de  ghicitoare,  alungat  din  casà  cu  lovituri 
de  bîtà  §i  ocäri  §i  la  urmä  împodobit  cu  coarne  de  cerb 
si  fript  cu  lumînári,  a  sävîr§it  tot  ce  îi  stä  în  putintä 
unui  spirit  al  fertilitä^ii. 

In  mituri  §i  ritualuri,  pàmîntul  care  produce  rena§- 
terea  este  ìn  general  simbolizat  de  o  femeie,  iar  în  oome- 
dia  romanticä,  moartea  §i  rena§iterea,  sau  dispari^ia  si  re- 
tragerea  fäpturilor  omeneçti  implicä  de  obicei  pe  eroinä. 
E  bine  cunoscut  faptul  cä  eroina  produce  adesea  deznodä- 
mîntul  comic,  travestindu-se  în  bäiat.  Hero  din  Mult  zgo~ 
mot,  Helena  dirv  Totul  este  bine ,  Thaisa  din  Periele% 
Fidele  din  Cyìnbeline,  Hermione  din  Poveste  de  iarnd 
ilustreazä  re*j>eitarea  unui  procedeu  în  care  se  acordä  tot 
mai  piutinà  atentie  plauzibilitäfii  si  unde,  în  consecintä, 
contururile  mitice  ale  unei  Proseirpine  se  profileazä  cu  tot 
mai  multà  limpezime.  Acestea  sînt  numai  exemplele  sha- 
kesp>eariene  ilustrînid  tema  eomicä  a  asaltärii  rituale  a 
unei  figuri  feminine  centrale,  o  temä  care  apare  la  Me- 
nandru  §i  ajunge  pînä  în  operele  melodramatice  contem- 
porane.  Multe  dintre  piesele  lui  Menandru  au  ca  titluri 
participii  feminine,  indicînd  indignitatea  pe  care  o  suferä 
eroina  în  cadrul  actiunii  respective ;  de  asemenea  se  spune 
cà  dacà  vrem  sà  obtinem  o  formulä  eficientä  de  melo- 
dr-amä  n-avem  decît  „s-o  postám  pe  eroinä  într-o  situatie 
jenantà  $i  s-o  finem  acolou  (Nota  46).  Aceastà  temä  poate 
fi  tratatä  glumet  ca  în  Räpirea  buclei  sau  cu  încàpätîniatä 
insistentâ  ca  în  Pamela.  Totu§i,  tema  rena§terii  nu  are  un 
context  invariabil  feminin  :  întinerirea  senex- ului  din 
Cavalerii  lui  Aristofan  §i  o  temà  similarä  din  Totul  este 
bine  bazatä  pe  motivul  folcloric  al  tàmàduirii  regelui 
neputinpos,  sînt  exemple  comune. 

Universul  verde  prezintä  analogii  r>u  n-umai  cu  lu- 
mea  fertilä  a  ritualului,  dar  §i  cu  lumea  oniricä  pe  care 
o  creäm  din  propriile  noastre  dorinti.  Aceastä  lume  a 
viselor  se  ciocne§te  de  nebuniile  oarbe  §i  §oväielnice  ale 
lumii  experientei,  lumea  Atenei  lui  Theseu  cu  absurda 
ei  lege  a  cäsätoriei,  a  ducelui  Frederick  §i  a  melancoliei 
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sale  tiranice,  cea  a  lui  Leontes  si  a  geloziei  sale  smintite 
sau  cea  a  partidei  curtii  cu  toate  irutrigile  çi  uneltirile 
ei,  §i  totu§i,  se  dovedeste  îndeajuns  de  puternicä  spre 
a-§i  impune  asupra  acesteia  forma  sa  de  dorintä.  Astfel, 
comedia  shakespeareanä  ilustreazä,  la  fel  ca  orice  alt 
mitos,  functia  arhetipalä  a  literaturii  în  conceperea  unei 
iumi  a  dorintei,  nu  ca  o  evadare  din  „realitateu,  ci  ca  o 
formä  veritabilä  a  lumii  pe  care  viata  omeneascä  încearcä 
sä  o  imite.  Cu  cea  de-a  cincea  fazä  a  comediei,  dintre  te- 
mele  cäreia  cîteva  au  si  fost  mentionate,  inträm  într-o 
lume  si  mai  romanticä,  mai  putin  utopicä  si  mai  mult 
arcadianä,  mai  putin  festivä  si  mai  melancolicä,  unde 
sfîrçitul  comic  nu  depinde  atît  de  modul  în  care  se  în- 
toarce  intriga  cît  de  perspectiva  publicului.  Cînd  com- 
paräm  comediile  shakespeariene  din  faza  a  patra  cu  „ro- 
manturile4C  tîrzii  ale  fazei  a  cincea,  observäm  cu  cît  mai 
adecvatä  este  o  actiune  serioasä  pentru  acestea  din  urmä  : 
ele  nu  evitä  tragediile  ci  le  cor^in.  Actiunea  pare  sä 
constituie  nu  numai  o  deplasare  de  la  o  „poveste  de 
iarnä“  la  primävarä,  ci  §i  de  la  o  lume  inferioarä  a 
oonfuziei,  la  una  superioarä  a  ordinii.  Scena  finalä  din 
Poveste  de  iarnä  ne  face  sä  ne  gîndim  nu  numai  pur  çi 
simplu  la  miscarea  ciclicä  de  la  tragedie  si  absen/tä  la 
fericire  si  reîntoarcere,  ci  la  metamorfoza  si  transfor- 
marca  fizicä  a  unui  mod  de  viatä  într-altul.  Elementele 
cognitio- ului  din  Pericle  sau  din  Poveste  de  iarnä  sînt 
atît  de  banale  încît  deznodämîntul  ar  putea  fi  ,,hui- 
duit  ca  o  poveste  räsuflatä4"  si  totusi  ele  par  pe  cît  de 
fantasmagorice,  pe  atît  de  adevärate,  ultragiind  reali- 
tatea  dar  în  acela§i  timp  introducîndu-ne  într-o  lume 
a  inocentei  infantile,  oare  a  fost  întotdeauna  mai  inte- 
ligibilä  decît  realitatea. 

în  aceastä  fazä  cititorul  sau  publicul  se  simte  înäl- 
tat  deasupra  actiunii,  în  situatia  a  cärei  p>arodie  ironicä 
este  Christopher  Sly.  Dispretuim  urzelile  lui  Cleon  çi  ale 
lui  Dionyza  din  Pericle ,  sau  cele  ale  partidei  curtii  din 
Furtuna,  pentru  cä  reprezintä  o  oomportare  umanä  tipicä 
sau  genericä  :  actiunea,  sau  cel  putin  implicatia  tragicä  a 
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actiunii  se  prezintä  sub  forma  unei  piese  în  interiorul  al- 
tei  piese,  pe  oare  o  putem  contempla  pe  toate  planurile 
în  acela§i  timp.  Cu  alte  cuvinte,  vedem  actiunea  din  punc- 
tul  de  vedere  al  unei  lumi  superioare  §i  mui  bine  orga- 
nizate.  Çi  a§a  cum  la  Shakespeare  codrul  reprezin/tä  sim- 
bolul  obiçnuit  pentru  lumea  visului  în  conflict  cu  ex- 
perienta,  impunîndu-i  tiparul  ei,  tot  aça  simbolul  obi§- 
nuit  al  lumii  inferioare  sau  haotice  este  marea,  de  furia 
cäreia  sînt  salvate  toate  personajele  sau  cea  mai  mare 
parte  din  ele.  Grupul  comediilor  „marineu  include  Co- 
media  erorilor ,  A  douäsprezecea  noapte,  Pericle  si  Fur- 
tuna .  Comedia  erorilor,  desi  se  bazeazä  pe  o  piesä  de 
Plaut,  este  mult  mai  apropiatä  ca  imagini  de  lumea  lui 
Apuleius  decît  de  cea  a  lui  Plaut.  Actiunea  ei  principalä, 
deplasîndu-se  de  la  naufragiu  §i  separare  la  reîntîlnirea 
într-un  templu  din  Efes,  se  repetä  într-o  piesä  mult  mai 
tîrzie,  în  Pericle.  Dacä  lumea  a  doua  lipseste  din  cele 
douä  comedii  cu  ,,problematicäu,  în  cele  douä  din  gru- 
pul  „marin“,  A  douäsprezecea  noapte  §i  Furtuna,  întrea- 
ga  actiune  se  petrece  tocmai  în  cadrul  acesteia.  Iry  Ma- 
surä  pentru  mäsurä,  Ducele  dispare  din  acfiune  §i  se  re- 
întoaroe  în  final ;  Furtuna  pare  sä  prezinte  acelasi  tip 
de  acfiune  de  la  un  capät  la  altul,  deoarece  toate  perso- 
najele  îl  urmeazä  pe  Prospero  în  exilarea  sa  si  se  inte- 
greazä  într-o  ordine  socialä  nouä. 

Aceste  cinci  faze  ale  cemediei  pot  fi  privite  ca  un 
$ir  de  etape  din  viafa  unei  societäfi  mîntuite.  Comedia 
pur  ironicä  aratä  aceastä  societate  în  starea  ei  infantilä, 
infä§ata  si  sufooatä  de  sociotatea  pe  care  ar  trebui  s-o 
ínlocuiascä.  Comedia  donquijotescä  o  prezintä  în  adoles- 
centä,  încä  prea  lipsitä  de  experientä  ca  sä  se  poatä  im- 
pune.  în  a  treia  fazä  ea  ajunge  la  maturitate  §i  triumfä 
asupra  vechii  societäfi ;  în  faza  a  patra  este  maturä  §i 
stabilä.  In  faza  a  cincea  ea  se  constituie  ca  p>arte  dintr-o 
ordine  stabilä  preexistentá,  o  ordine  care  asumä  un 
tipar  din  ce  în  ce  mai  religios  §i  pare  sà  se  retragä  cu 
desävîr§ire  din  domeniul  experientei  umane.  în  acest 
punct  commedia  nedislocatä,  viziunea  din  Paradisul  lui 
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Dan,te,  iese  din  cercul  nostru  de  mitosuri  §i  pätrunde  în 
lumea  apocalipticä  sau  miticà  abstractä  de  deasupra. 
Ajunçi  în  acest  punct  ne  dàm  seama  cä  cea  mai  eLemen- 
tarà  dintre  formulele  de  comedie  plautiene  are  în  mare 
mäsurä  aceeaçi  structurä  cu  însuiçi  mitul  creçtin  funda- 
mental,  în  care  fiul  divin  potoleçte  mînia  tatàlui  çi  sal- 
veazä  ceea  ce  reprezintä  deopo(trivä  o  societate  çi  o  mi- 
reasä. 

De  asemenea,  în  acest  punct,  comedia  propriu-zisä 
intrà  în  faza  ei  finalà,  a  çasea,  faza  càderii  çi  dezintegrä- 
rii  società^ii  comice.  ín  aceastä  fazä  unitätile  sociale  ale 
comediei  sînt  restrînse  çi  ezoterice,  sau  chiar  se  limiteazä 
la  un  singur  individ.  Locurile  tainice  si  adäpos-tiite,  codrii 
luminati  de  lunä,  vàile  izolate  çi  insulele  fericite  trec  în 
prim  plan,  la  fel  çi  dispozitia  de  penseroso  a  romançticu- 
lui,  dragostea  pentru  ocult  çi  miraculos,  sentimentul  de- 
taçárii  individuale  fatä  de  existenta  banalä.  In  acest  gen 
de  comedie  am  päräsit  în  cele  din  urmä  iumea  spiritului 
çi  a  inteligentei  critice  lucide  spre  a  ajunge  la  polul  opus, 
adicä  la  solemnitatea  oracularä  care,  dacä  îi  vom  ceda 
fárà  rezerve,  ne  va  procura  un  delicios  frisson.  Aceasta 
este  lumea  poveçtilor  cu  stafii,  a  istorisirilor  de  groazä, 
a  romanturilor  gotice  çi,  la  un  nivel  mai  savant,  genul  de 
retragere  imaginativä  prezentat  în  romanul  A  rebours 
de  Huysmans.  Sobrietatea  mediului  lui  Des  Esseintes 
n-are  nimic  oomun  cu  tragedia  :  Des  Esseintes  este  un 
diletant  care  cautä  sä  se  amuze.  Societatea  comicä  a  strä- 
bätut  întregul  oiclu  de  la  copiiärie  la  imoarte,  în  faza  ei 
ultimà  fiind  adecvate  miturile  strîns  înrudite  din  punct 
de  vedere  psihologic  cu  reîntoarcerea  în  uter. 


MITOSUL  VEHII  :  ROMANTUL 

Dintre  toate  formele  literare,  romantul  se  apropie 
cel  mai  mult  de  visul  împlinirii  dorinfei  si  din  aceastä 
cauzä  are  un  rol  social  paradoxal.  în  fiecare  epocà,  clasa 
socialà  sau  intelectualà  dominantä  tinde  sä-si  proiecteze 
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idealurile  într-o  formä  oarecare  de  romant,  în  oare  eroii 
virtuoi§i  §i  eroinele  frumoase  reprezintä  idealurile,  iai' 
räufäcätorii,  primejdiile  care  amenintä  izbînda  oelor  dinr 
tîi.  Acesta  este  caracterul  general  al  romantului  cavale- 
resc  din  evul  mediu,  al  celui  aristocratic  al  Rena§terii,  al 
eelui  burghez  din  secolul  al  XVIII-lea  §i  al  celui  revolu- 
tionar  din  Rusia  contemporanä.  Totuçi  existä  în  romant 
un  element  autentic  „proletartt  care  nu  este  niciodatä 
multumit  cu  diferitele  sale  îrytrupäri ;  de  fapt  întrupärile 
înse§i  demonstreazä  cä  oricît  de  mare  ar  fi  schimbarea 
care  are  loc  în  societate,  romantul  apare  din  nou,  la 
fel  de  nesätios  oa  întotdeauna,  cäutînd  alte  nädejdi  §i  do- 
rinte  cu  care  sà  se  hräneascä.  Calitatea  veçnic  infantilä 
a  romantului  este  marcatä  de  o  nostalgie  deosebit  de  per- 
sistentä,  de  näzuinta  spre  un  anumit  gen  de  epocä  de 
aur  imaginativä,  looalizatä  în  timp  §i  spatiu.  Dupä  cîte 
§tiu,  în  literatura  englezä  n-a  existat  o  perioadä  goticä, 
dar  lista  oelor  care  reiau  goticul  se  întinde  de-a  lungul 
întregii  ei  istorii,  de  la  autorul  lui  Beuiuulf  pînä  la  scrii- 
torii  din  zilele  noastre. 

Elementul  esential  al  intrigii  din  romant  este  aven- 
tura,  ceea  ce  înseamnä  cä  romantul  reprezintä  în  mod 
firesc  o  succesiune  §i  un  proces,  din  care  cauzä  îl  deo- 
sebim  mai  u§or  de  roman  decît  de  dramä.  Sub  aspeotul 
säu  cel  mai  naiv  el  este  o  formä  infinitä  (Nota  47)  unde 
personajul  central,  care  nici  nu  evolueazä  si  nici  nu 
îmbätrîneçte  vreodatä,  trece  de  la  o  aventurä  la  alta, 
pîr^/à  cînd  autorul  însuçi  î§i  epuizeazä  resursele.  Intîlnim 
aceastä  formä  în  comiesuri,  unde  personajcle  centrale  se 
pästreazä  ani  de-a  rîndul  într-o  stare  de  nemurire  con- 
gelatä.  Totusi  nici  o  carte  nu  poate  rivaliza  cu  continui- 
tatea  ziarului  astfel  cä  imediat  ce  romanful  oapätä  o 
formä  literarä,  el  tinde  sä  se  limiteze  la  o  succesiune  de 
aventuri  minore  care  duc  la  o  faptä  majorä  sau  climac- 
ticä,  de  obicei  anuntatä  de  la  îmceput,  a  cärei  descriere 
încununea?ä  întreaga  povestire.  Putem  numi  aceastä 
aventurä  majorä,  elementul  care  conferä  formä  literarä 
romantului,  expeditie. 
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Forma  completä  a  romanÇului  expeditiei  este  în  mod 
evident  expeditia  încununata  de  succes  avînd  trei  etiape 
importante  :  etapa  cäláitoriei  primejdioase  §i  a  aventurilor 
minore  preliminare  ;  bätälia  hotärîtoare,  de  obicei  o  luptä 
în  care  eroul  sau  vräjmasul  feäu,  sau  amîndoi,  trebuie  sä 
piarä  ;  §i  apoteoza  eiroului.  Putem  sä  denumim  aceste  itrei 
etape,  utilizînd  termeni  greceçti  (Nota  48),  agon  sau  con- 
flictul,  pathos  sau  lupta  pe  viatä  §i  pe  moarte  §i  anagno- 
risis  sau  dezväluirea,  recunoaçterea  eroului,  care  s-a  do- 
vedit  a  fi  erou  chiar  dacä  nu  supravietuie§te.  Astfel 
romantul  reflectä  cu  mai  multä  claritate  trecerea  de  la 
disputä,  printr-un  punct  al  mor^ii  rituale,  la  scena  recu- 
noaçterii  pe  care  o  întîlnim  în  comedie.  Structura  ternarâ 
esite  proprie  multor  elemente  ale  roman^ului  —  de  exem- 
plu  frecventa  cu  care  eroul  victorios  este  un  al  treilea 
liu,  sau  al  treilea  care  porneçte  în  expeditie,  sau  cel  ce 
reuseste  abia  dupä  a  treia  încercare.  Ea  este  si  mai 
aparentä  înj  ritmul  mortii,  disparitiei  §i  renasterii,  eveni- 
mente  care  au  loc  în  decurs  de  trei  zile,  asa  cum  reiese 
din  mitul  lui  Attis  sau  al  altor  zei  sortiti  mortii,  mit  care 
a  fost  încorpoira't  §i  in  särbâtoarea  noasträ  de  paçti. 

Expeditia  care  implicà  un  conflict  are  douä  personaje 
principale,  protagc  nistul  sau  eroul  çi  antagonistul  sau 
inamicul.  (Färä  îndoialä,  ar  trebui  sä  adaug,  spre  folosul 
anumitor  cititori,  cà  am  citit  articolul  Protagonist  din 
Dictionarul  limbii  engleze  moderne  vorbite  al  lui  Fowler.) 
Inamicul  poate  fi  o  fiintä  omeneascä  obi§nuitä,  dar  cu 
cît  romantul  se  apropie  mai  mult  de  mit,  cu  atît  eroul 
va  avea  mai  multe  atribute  divine  iar  vràjma§ul  säu, 
mai  multe  însusiri  demonice.  Forma  centralä  a  romantulu 
este  dialecticä  :  actiunea  se  concentreazä  asupra  conflictu- 
lui  dintre  erou  çi  inamicul  säu,  iar  valorile  cititorului 
se  identificä  cu  cele  ale  eroului.  Din  aceastà  cauzä  eroul 
romantului  se  constope^te  cu  un  Mesia  mitic  sau  cu  salva- 
torul  care  coboarä  dintr-o  lume  de  deasupra,  iar  vräjma§ul 
sàu  se  identificä  cu  puterea  demonicä  a  lumii  inferioare 
Totuçi,  conflictul  are  loc  sau  în  orice  caz  intereseazä  în 
primul  rînd  lumea  noasträ,  care  se  aflä  la  mijloe  si  care 
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se  caracterizeazä  printr-o  miçcare  naturalä  ciciicä.  Iatä 
de  ce  polurile  opuse  ale  ciclurilor  naturale  se  asimileazä 
opozifiei  dintre  erou  §i  inamicul  säu.  Acesta  din  urmä 
se  asociazä  cu  iarna,  întunericul,  corvfuzia,  sterilitatea, 
via^a  în  dezintegrare,  bätrînetea,  iar  eroul  cu  primävara, 
zorile,  ordinea,  fertilitatea,  vigoarea,  tinerefea.  Cum  toate 
fenomenele  ciclice  sînt  uçor  asociabile  sau  identificabile, 
orice  încercare  de  a  dovedi  cä  povestea  rcmanticä  se 
aseamänä  sau  nu  se  aseamänä,  sä  zicem  cu  un  mit  solar, 
ori  cà  eroul  ei  se  înrudeçte  sau  nu  cu  un  zeu-soare,  pare 
sä  fie  pur  si  simplu  pierdere  de  vreme.  Intr-o  po\reste 
apartinînd  acestei  arii  tematice  generale,  vor  exista  pro- 
babil  imagini  ciclice,  iar  în  acest  context  vor  predomina 
imaginile  solare.  Dacä  eroul  romanfului  se  întoarce  deghi- 
zat  dintr-o  expedifie,  î§i  leapädä  hainele  de  cersetor  si 
apare  în  ve$mîntul  purpuriu  strälucitcr  al  unui  prinf, 
aceasta  r^u  înseamnä  cä  ne  afläm  neapärat  în  fafa  unei 
teme  care  provine  în  mod  necesar  dintr-un  mit  solar.  In 
acest  caz  este  vorba  de  procedeul  literar  al  dislocärii. 
Eroul  fäptuieçte  un  lucru  pe  eare  putem  sä-1  asociem  sau 
nu  cu  mitul  soarelui  räsärind  în  zori.  Dacä  citim  povestea 
in  calitate  de  critici,  avînd  în  vedere  principiile  structu- 
rale,  vom  face  aceastä  asociafie,  fiindcä  analogia  solarä 
explicä  de  ce  este  fapta  eroului  un  ineident  conven£ional 
si  eficient.  Dacä  citim  povestea  spre  a  ne  delecta,  nu  tre- 
buie  sä  ne  sinchisim  de  acest  lucru  :  un  anume  factor 
cbscur  aflat  în  ,,subcon§tientu  (Nota  49)  va  avea  grijä  sä 
facä  aceastä  asociafie  de  la  sine. 

Am  delimitat  mitul  de  romanf  prin  capacitatea  de 
ac^iune  a  eroului  :  în  mitul  propriu-zis  el  este  divin,  iar 
ín  romanful  propriu-zis,  de  naturä  umanä.  Aceastä  distinc- 
iie  este  mai  accentuatä  din  punct  de  vedere  teologic  decît 
poetic,  atît  mitul  cît  si  romantul  aparfinînd  categoriei 
generale  de  literaturä  mitopoeicä.  Cu  toate  acestea  atri- 
butul  de  divinitate  conferit  personajelor  principale  ale 
mitului  tinde  sä-1  diferenfieze  §i  mai  mult,  cum  s-a  mai 
amintit,  astfel  cä  acesta  ocupä  o  pozifie  canonicä  centralä. 
Majoritatea  culturilor  privesc  anumite  istorisiri  cu  mai 


236 


ANATOMIA  CRITICn 


multä  reverentiozitate  decît  pe  altele,  fie  pentru  cá  sînf 
acceptate  ca  fapte  de  istorie,  fie  pentru  cä  au  cäpätat  o 
semnificatie  conceptualä  importantä.  Astfel,  povestea  lui 
Adam  §i  Eva  în  paradis  detine  o  pozitie  canonicä  în  tra- 
di^ia  poefilor  noçtri,  indiferent  dacä  ei  cred  în  istoricita- 
tea  ei  sau  nu.  Cauza  profunzimii  mitului  canonic  nu  este 
njiimai  traditia  ci  rezultatul  unui  grad  mai  mare  de  identi- 
ficare  metaforicä,  posibilä  în  mit.  în  critica  literarä  mitul 
constituie  în  mod  normal  cheia  metaforicä  a  dislocärilor 
romantului  §i  astfel  se  explicä  importanfa  acordatä  mitului 
biblic  al  expeditiei  în  discufia  oare  urmeatò.  Dar  cum  în 
mitul  canonic  existä  tendinta  de  a  expurga  §i  imoraliza, 
aria  mai  pu^in  ihibatä  a  legendei  §i  a  povestii  populare 
contine  adesea  o  ooncentrare  la  fel  de  importantä  a  semni- 
ficaiiei  mitioe. 

Forma  completä  a  romantului  expeditiei  este  tema 
uciderii  balaurului,  prezentä  în  miturile  despre  sfîntul 
Gheorghe  §i  Perseu,  la  care  ne-am  mai  referit.  O  tarä 
condusä  de  un  rege  bätrîn  §i  neputincios  este  pustiitä 
de  un  monstru  marin,  cäruia  i  se  oferä  drept  hranä  o 
mulfime  de  tineri,  pînä  cînd  sorfii  cad  asupra  fetei  rege- 
lui  :  în  acel  moment  apare  eroul  care  îl  omoarä  pe 
balaur,  se  cäsätoreçte  cu  fata  $i  se  urcä  pe  tron.  De  ase- 
menea  oa  §i  îrv  comedie  aici  avem  de-a  face  cu  un  típar 
simplu  care  oontine  multe  elemente  complexe.  Analogiile 
rituale  ale  mitului  sugereazä  faptul  cä  monstrul  reprezintä 
sterilitatea  tärii  §i  cä  aceasta  din  urmä  transpare  în 
bätrînetea  §i  neputinta  regelui  oare  uneori  suferä  de  o 
boalä  sau  de  o  ranä  ineurabilä  ca  Amfortas  al  lui 
Wagner.  Pozitia  sa  este  cea  a  lui  Adonis  räpus  de  mistre- 
t^ul  iernii  unde  tradifiontala  ranä  din  coapsä  a  lui  Adonis 
este  tot  atît  de  aproape  de  castrare  din  punct  de  vedere 
simbolic,  pe  cît  este  din  punct  de  vedere  anatomic. 

In  Biblie  întîlnim  un  monstru  marin  numiit  de  obicei 
leviatan,  prezentat  ca  vräjma§  al  lui  Mesia  §i  sortit  a  fi 
ucis  de  acesta  în  „ziua  DomnuluiíC.  Leviatanul  este  cauza 
sterilitätii  sociale,  deoarece  el  se  identificä  cu  Egiptul  si 
cu  Babilonul,  opresorii  lui  Israel  fiind  prezentat  în  oartea 


MITOSUL  YERII:  ROMAN^UL 


237 


lui  Iov  drept  „rege  peste  coipiii  semetieitc.  De  asemenea 
el  pare  sä  fie  strîns  înrudit  cu  sterilitatea  naturalä  a 
lumii  cäzute  în  päcat,  cu  lumea  blestematä  a  luptei, 
sáräciei  §i  bolii  în  care  sînt  azvîrli^i  Iov,  de  cätre  Satan,  §i 
Adaim,  de  cätre  çarpele  din  paradis.  In  Cartea  lui  Iov  re- 
velatiile  lui  Dumnezeu  împärtaçite  acestuia  sînt  în  cea 
mai  mare  parte  descrieri  ale  leviatanului  §i  ale  rudei  de 
uscat  a  acestuia  mai  pufin  înfricoçätoare,  numitä  behe- 
moth.  Ace§ti  mon§itri  par  sä  reprezinte  ordinea  naturalä 
cäzutä  în  päcat  asupra  cäreia  Satan  exercitä  un  anumit 
control.  (Incerc  sä  explic  Cartea  lui  Iov  a$a  cum  ni  s-a 
transmis  ea,  pornind,  de  la  premisa  cä  oricine  ar  fi  auto- 
rul  versiunii  prezente,  el  a  avut  anumite  motive  s-o  ela- 
boreze  în  aceastä  formä  si  nu  într-allta.  Presupunerile  pri- 
vitoare  la  forma  sau  înteíesul  originar  al  poemului  nu  pre- 
zintä  nici  o  importantä  deoarece  numai  versiunea  pe  care 
o  cunoa§tecn  a  avut  vreo  înrîurire  asupra  literaturii  noas- 
tre.)  In  Apocalips  leviatanul  se  identificä  cu  Satain  çi  cu 
çarpele  edenic.  Aceasitá  identificare  constituie  baza  pentru 
complexa  metaforä  a  udderii  balaurului  din  simbolismul 
creçtin  în  care  eroul  este  Cristos  (adeseori  înfätisat  în  pic- 
turä  päçind  pe  un  monstru  doborît  la  pämînt),  balaurul, 
Satan,  bätrînul  rege  neputincios,  Adam  al  cärui  fiu  de- 
vine  Cristos,  iar  mireasa  salvatä,  biserica. 

Dacä  Leviathanul  reprezintä  întreaga  lume  a  päcatu- 
lui,  a  mortii  çi  a  tiraniei,  în  oare  a  fost  aruncat  Adam, 
rezultä  cä  urmaçii  lui  Adam  se  nasc,  träiesc  çi  pier  înäun- 
trul  pîntecului  säu.  Açadar,  dacä  Mesia  ne  va  salva  ucigînd 
leviatanul,  prin  acest  aot  ne  va  elibera  din  pînteoul  säu. 
In  versiunile  populare  ale  mitului  uciderii  balaurului,  vic- 
timele  ies  din  pînteoul  säu  nevätämate.  De  asemenea  dacä 
ne  afläm  înäunitrul  balaurului  iar  eroul  soseste  sä  ne  sal- 
veze,  vom  avea  imaginea  acestuia  coborînd  prin  gura 
cles'chisä  a  monstrului  la  fel  ca  Iona  (pecare  IsusJ-a  accep- 
tat  oa  propriul  säu  prototip)  çi  întordndu-se  în  frunitea 
celor  pe  care  i-a  salvat.  De  aici  simbolismul  Räscolirii 
iadului,  reprezentat  în  iconografie  prin  „gîtlejul  plin  de 
oolti  al  unui  rechin  bätrîntc  spre  a  utiliza  expresia  unui 
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poet  modern  care  îl  defineste  astfel.  Variantele  laice  ale 
cälätoriilor  întreprinse  în  pdntecele  monstrilor  apar  în 
operele  literare  de  la  Lucian  pînä  în  zilele  noastre.  Poa- 
te  chiar  §i  oalul  troian,  la  origine,  ar  putea  fi  asimilat 
aceleiasi  teme.  Imaginea  unui  labirint  întunecat  çi  sinuos 
cu  care  se  asociazä  pîntecul  monstrului  ne  apare  fireascä 
çi  o  întîlnim  frecvent  în  expedifiile  eroice,  de  exemplu 
în  cea  a  lui  Tezeu.  O  variantä  mai  pufin  dislocatä  a 
legendei  lui  Tezeu  1-ar  fi  prezentat  pe  acesta  iesind  din 
labirint  în  fruntea  unui  alai  de  tineri  si  tinere  ateniene, 
sacrificafi  anterior  minotaurului.  In  multe  mituri  solare, 
eroul  întreprinde  o  cälätorie  primejdioasä  printr-o  lume 
subpämînteanä,  întunecatä  si  sinuoasä,  plina  de  monstri, 
între  apus  si  iräsärit.  Aceastä  temä  poaite  deveni  un  princi- 
piu  structural  al  ficfiunii  deopotrivä  în  creatia  popularä 
si  în  cea  cultä.  O  vom  întîl-ni  în  basme  sau  în  povestile 
pentru  copii,  §i  dacä  ne  detaçäm  de  acfiunea  romanului 
Tom  Sawyer  vom  vedea  de  fapt  un.  tînär  orfan  iesind 
dintr-o  pesterä  labirinticä  împreunä  cu  o  fatä,  läsînd 
închis  în  urma  sa  un  diavol  consumator  de  lilieci.  Dar  si 
în  povestirea  cea  mai  ambiguä  si  mai  complexä  din 
crea^ia  tîrzie  a  lui  Henry  James,  Sensul  trecutului ,  este 
folositä  aceeasi  temä,  lumea  subpämînteanä  labirintieä 
fiind  în  aoest  caz  o  perioadä  din  trecut  de  ale  cärei  ur- 
märi  eroul  este  eliberat  prin  sacrificiul  unei  eroirne,  o 
adeväratä  Ariadnä.  In  aceastä  povestire,  ca  în  multe  din- 
tre  poveçtile  populare,  este  folosit  de  asemenea  motivul 
celor  doi  fra^i,  uni^i  printr-un  gen  oarecare  de  magie. 
In  vechiul  testament,  personajul  mesianic  Moise  îsi  cäläu- 
zeçte  p>oporul  afarä  din  Egipt.  Faraonul  Egiptului  este 
identificat  de  Ezechil  cu  leviatanul  si  faptul  cä  Moise  a 
fost  salvat  în  copilärie  de  fata  faraonului  îi  dä  acestuia 
din  urmä  rolul  tatälui  crud,  care  cautä  sä-1  piardä  pe 
erou,  rol  de  asemenea  atribuit  furiosului  Irod  din  mira- 
cole.  Moise  çi  izraelitii  rätäcesc  printr-un  deçert  labirintic, 
dupä  care  domnia  legii  ia  sfîrçit,  cucerirea  pämîntului 
fägäduinfei  fiind  înfäptuitä  de  Iosua  al  cärui  nume  este 
identic  cu  cel  al  lui  Isus.  Astfel,  atunci  cînd  Arhanghelul 
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Gavril  îi  porunceçte  sfintei  fecioare  sä-1  boteze  pe  fiul  ei 
Isus,  aceasta  înseamná  cä  epoca  legii  a  luat  sfîrçit  çi  cä 
ìnoepe  cucerirea  pämîntului  fägäduintei.  Existä  açadar 
în  Biblie  douä  mituri  concentrice  ale  expeditiei,  un  mit  al 
Apocalipsului  çi  al  Genezei  çi  un  miìt  al  exodului  çi  al 
lumii  de  apoi.  în  cel  dintîi  Adam  este  alungat  din  rai, 
pierde  rîul  si  copacul  vietii  si  rätäceçte  în  labirintuí 
istoriei  umane  pînä  cînd  este  reasezat  în  universul  säu 
originar  de  cätre  Mesia.  In  cel  de  al  doilea,  Israel  este 
alungat  din  pämîntul  säu  natal  si  rätáceste  în  labirintu- 
rile  captivitátii  egiptene  si  babiloniene,  pînä  cînd  este  re- 
açezat  în  pämîntul  fägáduintei.  Raiul  si  pämîntul  fägä- 
duintei  sînt  prin  urmare  tápologic  identice,  asa  cum  sînt 
tiraniile  Egiptului  çi  Babilonului  çi  sälbäticia  legii.  Para- 
disul  regäsit  (Nota  50)  se  ocupä  de  ispitirea  lui  Cristos  de 
Satan  care  este,  ne  spune  Mihail  în  Paradisul  pierdutt 
forma  adevàratä  a  mitului  uciderii  balaurului,  ucidere 
atribuitä  lui  Mesia.  Cristos  se  aflä  în  situatia  lui  Israel, 
încätuçat  de  lege,  rätäcind  în  pustiu  :  izbînda  sa  constä 
atît  din  cucerirea  pämîntului  fàgäduintei,  reprezentat  prin 
numele  säu,  Iosua,  cît  çi  din  clädirea  paradisului  în  pustiu. 

Leviathamul  este  de  obicei  un  monstru  marin,  ceea  ce 
metaforic  înseamnà  cä  el  este  marea,  iar  profetia  dupä 
care  Dumnezeu  va  pesoui  çi  va  scoate  la  mal  leviathanul, 
se  identificä  cu  profetia  din  Apocalips  dupä  care  marea 
va  seca.  Prin  urmare,  ca  locuitori  ai  pîntecului  leviatha- 
nului,  ne  afläm  din  punct  de  vedere  metaforic,  în  adîncu- 
rile  oceanului.  De  aici  importanta  acordatä  de  cätre 
Biblie  pescuitului,  apostolii  fiind  „pescari  de  oameniu 
care  îçi  aruncä  nàvoadele  în  marea  acestei  lumi.  Çi  astfel 
se  explicä  evolutia  ulterioarä  a  lui  Adam,  mentionatä 
în  Tara  pustietäfii,  ca  ,,rege  pescaru  neputincios.  în  ace- 
lasi  poem  se  face  în  mod  adecvat  o  asociatie  cu  Prosperor 
care  salveazä  o  societate  de  furia  märii,  în  Furtuna . 

In  alte  comedii,  de  la  Sáhuntala  si  pînä  la  Rudens,  se 
pescuieste  din  mare  un  lucru  indispensabil  pentru  actiu- 
ne  sau  pentru  cognitio  çi  multi  eroi,  inclusiv  Beowulf, 
împlinesc  cele  mai  strälucite  fapte  de  vitejie  în  adîncurile 
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apelor.  Putereia  lui  Cristos  de  a  porunci  märii,  apai'tine 
aceluiaçi  simbolism.  Si  asa  cum  leviathanul,  sub  chipìul 
lumii  cäzute  în  päcate,  oon^ine  toate  formele  vietii  încä- 
tusate  înäuntrul  säu,  tot  astfel,  sub  înfäfisarea  märii,  el 
contine  apele  dätätoare  de  viatä  încätu§-ate,  aile  cäror  iz- 
bucniri  sînt  semnul  primäverii.  Animalul  monstruos  care 
înghite  toatä  apa  de  pe  pämînt  §i  este  apoi  silit  sau  ade- 
menit  sä  o  verse  îndärät,  constituie  o  temä  favoritä  a  po- 
ve$tilor  populare,  la  baza  mitului  creafiei  din  Genezä 
aflîodu-se  o  variaaitä  mesopotamä  a  acestei  terne.  In 
multe  mituri  solare,  zeul  soare  este  înfätisat  într-o  luntre 
care  pluteçte  pe  suprafa^a  lumii  noastre. 

în  sfîrçit,  dacä  Leviathanul  reprezin/tä  moartea  §i 
eroul  trebuie  sä  intre  în  trupul  morfii,  acesta  din  urmä 
trebuie  sä  moarä,  iar  dacä  expedifia  sa  este  încununatä 
de  succes,  etapa  ei  finalä  reprezintä  din  punct  de  vedere 
ciclic  renasterea,  iar  din  punct  de  vedere  dialeotic  reîn- 
vierea.  In  piesele  despre  sfîntul  Gheorghe,  eroul  piere  în 
lupta  sa  cu  baiaurul  §i  este  reînviat  de  cätre  un  doctor. 
Acelaçi  simbolism  sträbate  toate  miturile  despre  zeii  care 
mor.  Existä  astfel  nu  trei  ci  patru  aspecte  distinctive 
ale  mitului  expeditiei.  Întîi  Agon  sau  conflictul  ca  atare. 
A1  doilea  Pathos  sau  moartea,  adeseori  atît  a  eroului  cît 
§i  a  monstrului.  A1  treilea,  disparifia  eroului,  o  temä 
care  adeseori  ia  forma  numitä  Sparagmos ,  sau  sfîçierea  în 
bucäti.  Uneori  trupul  eroului  este  împärfit  tovaräçilor  säi, 
ca  de  exemplu  în  simbolul  împärtäçaniei  :  alteori  este 
distribuit  lumii  naturale  ca  în  pove§tile  lui  Orfeu  §i  mai 
ales  în  cele  despre  Osiris.  A1  patrulea,  reap>aritia  çi  re- 
cunoa§terea  eroului  în  care  tainele  creçtinismului  ur- 
meazä  logioa  metaforicä  :  cei  care  în  lumea  päoatului  s-au 
împärtáiçit  din  trupul  divizat  al  salvatorului  lor,  se  vor 
uni  cu  trupul  säu  reînviat. 

Cele  patru  mitosuri  de  care  ne  ocupäm,  comedia,  ro- 
man^ul,  tragedia  §i  ironia,  pot  fi  privite  acum  ca  patru 
aspecte  ale  unui  mit  central  çi  unificator  (Nota  51).  Agon 
sau  conflictul  este  baza  sau  tema  arhetipalä  a  roman^u- 
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lui,  radicalul  säu  fiind  o  succesiune  de  aventuri  senza- 
tionale.  Pathos  sau  catastrofa,  fie  dacä  eroul  triumfä  sau 
este  învins,  reprezintä  tema  arhetipalä  a  tragediei.  Spa- 
ragmos  sau  conçtiinta  absentei  eroismului  si  a  actiunii 
eficiente  constituie  tema  arhetipalä  a  istoriei  çi  sartirei. 
Anagnorisis  sau  recunoasterea  unei  societäti  nou  näscute 
ìn  jurul  unui  erou  încä  oarecum  misterios  çi  a  miresei 
sale  constituie  tema  arhetipalä  a  comediei. 

Am  vorbit  despre  eroul  mesianic  ca  despre  un  sal- 
vator  al  societätii,  dar  în  romanturile  laice  expeditia  se 
întreprinde  adeseori  pentru  motive  çi  trofee  mult  mai 
practice.  Adeseori  balaurul  päzeçte  o  comoarä  :  expedi- 
tia  ìn  cäutarea  unei  comori  îngropate  a  constituit  tema 
centralä  a  romantului  de  la  ciclul  Nibelungilor  pînä  la 
Nostromo  si  este  putin  probabil  ca  aceastä  temä  sä  se 
epuizeze  curînd.  Comoara  înseamnä  bogätie,  care  în  ro- 
man^ul  mitopoeic  ia  adeseori  formele  ei  ideale,  puterea 
çi  întelepciunea.  Lumea  inferioarä  aflatä  înäuntrul  sau 
în  spatele  balaurului  päzitor,  contine  adesea  un  oracol 
profetic  çi  conptituie  un  läcaç  al  prevestirilor  çi  tainelor 
de  felul  celui  pe  care  §i-l  dorea  Wotan  chiar  cu  pretul 
automutilärii.  Mutilarea  sau  defectul  fizic  care  combinä 
tema  sparagmosului  cu  cea  a  mortii  rituale,  este  adeseori 
pretul  puterii  sau  întelepciunii  neobiçnuite,  ca  în  cazul 
fierarului  çchiop  Weyland  sau  al  lui  Hefaistos,  sau  în  po- 
vestea  binecuvîntärii  lui  Iacob.  O  mie  $i  una  de  noppi 
cuprinde  o  multime  de  poveçti  pe  care  le  putem  numi  o 
etiologie  a  mutilärii.  De  asemenea,  trofeul  exp>editiei 
reprezintä  sau  include  de  obicei  o  mireasä.  Acest  prototip 
al  miresei  are  o  naturä  ambiguä  :  asociatia  ei  psihologicä 
cu  mama  din;  mitul  lui  Oedip,  este  mai  pregnantä  aici 
deoît  în  comedie.  Ea  se  gäseçte  adeseori  într-un  loc  pri- 
mejdios,  oprit  sau  Itabu,  ca  de  pildä  zidul  de  foc  dimpre- 
jurul  Brunhildei  sau  hätiçul  de  spini  dimprejurul  Fru- 
moasei  din  padurea  adormitä.  $i  adeseori  ea  este  salva.tä 
de  îmbrätiçärile  nedoriite  ale  unui  alt  bärbat,  de  obicei 
mai  în  vîrstä,  sau  de  uriaçi,  tîlihari  sau  alti  uzurpatori. 


242 


ANATOMIA  CRITICn 


Tema  îndepärtàrii  unui  atigmat  al  eroinei  apare  mai  ales 
în  roman  §i  în  comedie,  de  la  ,,fem>eia  respingätoare“  din 
povestea  tîrgovetei  din  Bath,  pînä  la  tîrfa  iertatä  dir> 
cartea  lui  Hosea.  Mireasa  ,,cu  pàrul  negru  dar  frumoasäu 
din  Cîntarea  cîntärilor  apartine  aceluiasi  complex. 

Roman^ul  expedi^iei  are  analogii  atît  cu  ritualurile 
cît  si  cu  visurile,  ritualurile  studiate  de  Frazer  si  visele 
studiate  de  Jung  scotmd  în  evidenta  remarcabilele  simili- 
tudini  de  formä,  existente  în  mod  firesc  între  douä  struc- 
turi  simbolice  identice  cu  acelaçi  lucru.  Tradus  în  ter- 
meni  orvirici,  romantul  expeditiei  este  näzuinta  libidoului 
sau  a  eului  mistuit  de  dorintä  spre  autosatisfacere,  ceea 
ce  îl  va  elibera  de  nelinistile  realitätii,  continînd  însä  în 
acelasi  timp  aoeastä  realitate.  Antagonistii  expediiiei 
sînt  adesea  figuri  sinistre,  uriasi,  cäpcäuni,  vräjitoare, 
magicieni  care  au  o  pronuntatä  origine  paterrijä,  si  totu$i 
întîlnim  si  figuri  paterne  emancipate  si  descätuçate,  ca 
de  exemplu  în  expeditiile  psihologice  ale  lui  Freud  si 
Jung.  Tradus  în  ritual,  romantul  expediüei  constituie 
victoria  fertilitätii  asupra  pustiului.  Fertilitatea  înseamnä 
hranä  si  bäuturä,  pîine  §i  vin,  carne  si  sînge,  împereche- 
rea  bärbatului  cu  femeia.  Obiectele  prefioase  dobîrvdite 
în  urma  expeditiei  combinä  uneori  asociatiile  rituale  cu 
cele  psihologice.  Sfîntul  Graal,  de  pildä,  este  asociat  cu 
simbolul  împärtäsaniei  creçtine.  E1  se  înrudeste  sau  des- 
cinde  dintr-un  izvor  miraculos  al  abundentei,  cum  este 
Cornucopia,  si  la  fel  cu  alte  vase  si  cupe,  reprezintä  afi- 
nitäti  sexuale  feminine,  avîryd  drept  corespondent  mas- 
culin  lancea  insîngeratä  (Notta  52).  Unirea  hranei  si  a 
bäuturij  reapare  în  coipacul  si  rîul  vietii  din  Apocalipsul 
biblic. 

Putem  considera  cartea  întîi  din  Cräiasa  zînelor 
drept  cea  mai  fidelä  reprezentare  din  literatura  englezä 
a  temei  biblice  a  romantului  expeditiei  chiar  în  mai  mare 
mäsurä  decît  Calea  Pelerinului  cu  oare  se  aseamänä,  fi- 
indcä  amîndouä  se  apropie  de  Biblie.  Ar  fi  absurd  sä  in- 
cercäm  sä-1  comparäm  pe  Bunyan  si  pe  Spenser  färä 
a-i  referi  la  Biblie  sau  sä  explicäm  similitudinile  lor 
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printr-o  origine  comunä  a  romantului  laic.  La  Spenser 
istoria  expeditiei  Sfîntu'lui  Gheorghe,  sfîntul  patron  al 
Angliei,  îl  prezintä  pe  erou  ca  pe  un  reprezentant  al 
bisericii  crestirue  din  Anglia,  astfel  cä  expeditia  sa  este  o 
imitatie  a  celei  întreprinse  de  Cristos.  Cavalerul  cruciat 
din  Spenser  esite  cäläuzit  de  cätre  doamna  LTna  (care  este 
învesmîntatä  în  negru)  cätre  regatul  pärintilor  ei,  pustiit 
de  un  balaur.  Balaurul  este  neobiçnuit  de  mare,  cel  pu- 
Un  din  punct  de  vedere  alegoric.  Ni  se  spune  cä  pärir^ii 
lui  Una  au  avut  în  stàpînire  „lumea  întreagä^  pînä  ce 
balaurul  ,,le-a  pustiit  întreaga  ỳarä,  gonindu-i  si  pe  ei“. 
Pärintii  lui  Una  sînt  Adam  si  Evia.  Regatul  lor  este  raiul 
sau  lumea  inocentei,  iar  balaurul  care  reprezintä  lumea 
päcatului  se  iderytificä  (Nota  53)  cu  Leviathanul,  sarpele 
raiului,  Satan  si  cu  fiara  din  Apooalips.  Astfel,  mitsiunea 
Sfîntului  Gheorghe,  o  repetare  a  misiunii  lui  Cristos, 
este  ca  prin  uciderea  balaurului  sä  dureze  paradisul  în 
mijlocul  desertului  si  sä  readucä  Anglia  la  starea  ede- 
nicä.  Asocierea  unei  Anglii  ideale  cu  paradisul  sugeratä 
de  legendele  privitoare  la  o  insulä  a  fericirii  aflatä  în 
Oceanul  Atlantic  si  de  asemänarea  povestii  hesperidelor 
cu  imitul  edenic,  sträbate  literatura  englezä,  încefŵnd  cu 
finalul  piesei  lui  Greene,  Pärintele  Bacon ,  pînä  la  imnul 
Lui  Blake,  Ierusalim.  Rätäcirile  Sfîntului  Gheorghe  aläturi 
de  Una  sau  färä  ea,  se  aseamänä  cu  cele  ale  israelitilor 
în  pustiu,  între  Egipt  §i  tara  fägäduintei,  purtînd  chi- 
votul  acoperit  al  legämîntului  si  totuçi  ga-ta  sä  se  în- 
chine  unui  vitel  de  aur. 

Lupta  cu  balaurul  dureazä,  desigur,  trei  zile ;  la 
sfîrsitul  primelor  douä  zile,  Sfîntul  Gheorghe  este  res- 
pins,  dar  de  fiecare  datä  fortele  îi  sînt  reîmprospätate 
mai  întîi  de  rîul  si  apoi  de  copacul  vietii.  Acestea  repre- 
zintä  cele  douä  taine  acceptate  de  biserica  reformatä ; 
tvie  sî-nt  cele  douä  elemente  ale  grädinii  raiului  care 
vor  fi  înapoiate  omului  în  apooa'lips,  avînd  de  asemenea 
o  corespondentä  mai  largä  cu  simbolul  împärtäçaniei. 
Emblema  Sfintuluii  Gheorghe  este  o  cruoe  rosie  pe  fun- 
dal  alb,  reprezentîpd  în  iconografia  traditionalä  steagul 


244 


ANATOMIA  CRITICII 


purtat  de  Cristos  atunci  cînd  se  întoarce  triumfätor, 
dupä  îngenuncherea  balaurului  infemail.  Rosul  çi  albul 
simbolizeazä  cele  douä  laturi  ale  trupului  reînviat,  car- 
nea  §i  sîngele,  pîinea  §i  vinul,  iar  la  Spenser  ele  capätä 
o  conotatie  istoricä,  sugerînd  unirea  trandafirilor  alb  çi 
roçu  în  pästorul  suprem  al  bisericii.  Legätura  dintre 
aspectele  sexuale  çi  de  cult  ale  simbolismului  rosu  çi 
al)b  este  manifestiä  în  alchimie,  de  care  Spenser  avea 
evident  cunoçtintä,  unde  o  íazä  esen^ialä  a  fabricärii 
elixirului  nemuririi  este  contopirea  regelui  rosu  cu 
regina  albä. 

Personajele  romantului  urmeazä  structura  sa  dia- 
lecticä  genenalä,  oeea  ce  înseamnä  cä  nu  se  acordà  o 
prea  mare  însemnätate  complexitätii  çi  subtilitätii.  Ele 
tind  sau  sä  sprijine  sau  sä  se  împotriveascä  expeditiei. 
Dacä  sînt  în  favoarea  ei,  vor  fi  idealizati,  primind  atri- 
butele  de  viteji  sau  neprihäniti  ;  iar  dacà  i  se  opun, 
vor  fi  oaricaturizati  oa  simpli  liasi  sau  ticälosi.  De  aeeea, 
fiecare  personaij  tipic  al  romantului  tinde  sä  aibä  oores- 
pondentul  säu  moral  opus,  la  fel  ca  pätràtelele  albe  si 
negre  de  pe  tabla  de  çah.  In  romanturi,  „piesele  albeu 
care  realizeazä  expeditia  corespund  prototipului  eiron 
din  comedie,  deçi  ouvîntul  nu  mai  este  adecvat,  deoarece 
ironia  nu-çi  aflä  de  fel  locul  în  romant.  Acesta  îsi  gä- 
seçte  un  coresipondent  al  eironului  binevoitor  çi  modest 
al  oometìiei  în  figura  ,,bàtrînului  înteleptu  cum  îl  nu- 
meçte  Jung,  ca  de  exemplu  Prospero,  Merlin  sau  pele- 
rinul  din  cea  de  a  doua  expeditie  din  Spenser,  adesea 
un  vräjiltor  oare  influienteazä  actiunea,  veghind  asupra 
ei.  Arthur  din  Cräiasa  zînelor,  deçi  nu  este  un  om  în 
vîrstä,  îndeplineste  aceastä  functie.  E1  îçi  gäseçte  cores- 
pondentul  feminin  în  mama  sibilinä  si  înteleaptä,  adese- 
ori  o  mireasä  p>otentialä,  ca  de  pildä  Solveig  din  Peer 
Gynty  care  stä  cuminte  acasä,  açteptînd  ca  eroul  sä-çl 
gfîrçeascä  rätäcárile  §i  sä  se  întoarcä  la  ea.  Acest  pro- 
totip  este  adeseori  doamna  de  dragul  cäreia  sau  la  a 
cärei  dorintà  se  întreprinde  expeditia  :  ea  este  reprezen- 
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tatä  de  Cräiasa  zînelor  din  poemul  lui  Spenser  §i  de 
Atena  din  povestea  lui  Perseu.  Acestia  sînt  regele  çi  re- 
gina  „pieselor  albeu,  de§i  la  jocul  de  $ah  capacitatea  lor 
de  actiune  este  desigur  inversatä.  A  face  din<  reginä 
doamna  eroului  în  orioare  alt  sens  decît  cel  politic  cre- 
eazä  dezavantajul  de  a-1  lipsi  pe  acesta  de  pläcerile  pe 
care  i  le  pot  därui  fecioarele  salvate  de  el  din  ghearele 
primejdiei,  adesea  despuiate  si  înläntuite  ademenitor  de 
stînci  sau  de  copaci,  ca  Andromeda  sau  Angelica,  la 
Ariosto.  Astfel  putem  face  o  delimitare  între  femeia  da- 
toriei  §i  femeia  pläcerii  —  am  vorbit  despre  o  dezvoltare 
tlrzie  a  acestei  polarizäri  în  romanful  viötorian,  în  cazul 
eroinelor  blonde  si  brumete.  Una  din  solufiile  cele  mai 
simple  este  de  a  o  transforma  pe  cea  dintîi  în  soacra 
celei  de  a  dcua  :  astfel  ia  naçtere  tema  reconcilierii  dupä 
o  duçmänie  si  gelozie  îndelimgatä,  ca  în  cazul  lui  Psihe 
si  V>enus,  la  Apulieius.  Unde  nu  existä  reconciliere,  fe- 
meia  mai  Sn  vîrstä  rârmîne  în  lumea  infernalä,  ca  mas- 
tera  cea  crudä  din^basme. 

Magiciamul  negru  §i  vräjitoarea  Archimago  §i  Duessa 
din  Spenser  sînt  regeíe  si  regina  neagrä.  Cea  din  urmä 
este  numita  pe  drept  cuvînt  de  cäitre  Jung  ,,mama  teri- 
biläCí,  pe  care  el  o  asociazä  cu  friica  de  incest  §i  cu  vräji- 
toanea  de  genul  Meduzei  si  asupra  cäreia  pare  sä  pluteascä 
o  umbrä  de  peirversisune  eroitijcá.  Figurile  izbävite,  ou 
excepf,ia  miresiei,  sînt  în  ge-neral  prea  firave  spre  a  fi 
ferrn  conturate.  Tovaräsul  credincios  sau  umbra  eroului 
îsi  are  oorespondenta  in  cea  a  trädàtorului,  eroina  în  cea 
a  sirenei  sau  a  vräjitoarei  frumoase,  balaurul  în  anima- 
lele  prietiene  sau  gata  sä  sarä  în  ajutor,  prezente  atît  de 
des  în  romant.  Printre  acestea  armàsarul  care  îl  poartä  pe 
erou  în  expeditia  sa  ocupä  în  mod  tfiresc  un  loc  central. 
Confliictul  dintre  tatä  §i  fiu  pe  care  1-am  remarcat  în  co- 
medie  apare  si  în  romant  :  în  biblie  cel  de  al  doilea 
Adam  vine  în  ajutorul  celui  dintîi  iar  în  ciclul  Graalului, 
fedorul  neprihänit,  Galahad,  izbînde$te  aco*lo  unde  taitàl 
säu  cél  vinovat,  Lanaelot,  dä  greç- 
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Personajele  care  eludeazä  antiteza  moralä  dintre 
eroism  §i  ticälosie  sînt  sau  sugereazà  în  general  spirite  ale 
naturii.  Ele  repirezintä  pe  de  o  parte  neutralitatea  moralä 
a  lumii  intermediare  a  naturii  si  pe  de  altä  parte  o  lume 
a  misteruiui  care  se  întrezäreiçte  doar,  färä  a  putea  fi 
väzutä  vreodatä  si  care  se  retrage  atunci  cînd  te  apropii 
de  ea.  Printre  personajele  feminine  de  acest  tip  sînt  nim- 
fele  sfioase  din  legemdele  cl-asice  si  fäpturile  pe  jumätate 
sàllbatice  oare  pot  fi  privite  ca  prototipuri  ale  fiicei  ca  de 
exempl>u  Florimell  a  lui  Spenser,  Pearl  a  lui  Ilawtborne, 
Kundy  a  lui  Wagner  §i  Rima  a  lui  Hudson.  Corespon- 
dentii  lor  masculini  diferä  foarte  putin.  Mowgli  a  lui  Kip- 
ling  este  figuna  cea  imiai  cunoscutä  de  bäiat  sälbatác.  In 
pädusrilie  Angliei  medieviale  hàläduia  omul  verde,  infäfi- 
sîndu-sie  fie  sub  chipul  lui  Robin  Hood  fie  sub  cel  ai  unui 
cavaler  ica  în  isitoria  lui  Sir  Gawain  ;  „omul  sihleia  repre- 
zentat  la  Spenser  de  Satyrane  se  numärä  prìntre  favorifii 
Renasterii,  iiar  uriasul  stîngaci  dar  credincios,  cu  párul 
vîlvoi  pàse§-te  blînd,  tîrsindu-si  piciorul,  în  roman^urile 
din  toaite  tdmpurile. 

Asemenea  personaje  sînt  mai  mult  sau  mai  pufin 
copii  ai  naturii,  a  cäror  tainä  rämîne  impenetrabilá,  cu 
taate  cä  pot  fi  determinati  sä-1  slujeascä  pe  erou,  ca 
Vineri  pe  Crusoe.  In  chip  de  slujiitori  sau  pricteni  ai  ero- 
ului,  ei  sugereazä  acea  relatie  misterioasä  cu  natura,  care 
caracterizeazà  atît  figura  centralà  a  romantului.  Faptul  cä 
mulfi  dintre  acesti  copái  ai  naturii  siînt  fäpturi  „suprana- 
turaleu  reprezintä  un  paradox  mult  mai  put-in  supàrätor 
în  romant  decît  în  logioä.  Zîna  cea  bunä,  fantoma  cea  re- 
cunoscàtoare,  slujitorul  oel  credincios  care  apare  tocmai 
atunci  cînd  eroul  are  nevoie  de  el,  aparfin  recuzitei  obis- 
nuite  a  basmelor  popullare.  Ei  constituie  intensificäri  ro- 
mantice  ale  sclavului  istef  din  comedie,  acel  arhitectus  al 
autorului.  In  Cele  13  ceasuri  de  James  Thurber,  acest  tip 
de  personaj  este  nuimit  Golux  si  nu  vàd  de  ce  n-am 
adopta  acest  cuvînt  ica  termen  critic. 

In  röman^  ca  i§i  în  comedie  se  pare  cà  existä  patru 
tipologii  distincte  ale  caracterelor.  Lupta  dintre  erou  si 
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yräjmaŶuI  säu  corespunde  cu  confliotul  comic  dintre  eiron 
si  alazon.  Spiritele  naturii  mentionate  mai  înainte  apar 
în  comedie  sub  masca  bufonului  sau  maestrului  de  cere- 
monii  :  cu  alte  cuvinte,  func^ia  lotr  este  de  a  intensifica  §i 
de  a  procura  un  centru  de  interes  în  atmosfera  roman- 
ticä.  Rämînje  sä  vedem  dacä  întilnim  în  cadrul  romantu- 
lui  un  p>ersonaj  care  sä  corespundä  tipului  agroihos  din 
comedie,  mäscäriciul  rustic  sau  cel  care  respinge  särbä- 
toarea. 

Un  asemenea  personaj  ar  atrage  atentia  asupra  as- 
pectelor  reaiiste  ale  vietii,  ca  de  ex€implu  frica  în  fa^a 
primejdiei,  ceea  ce  ar  periclita  unitatea  atmosferei  roman- 
tice.  Sfîntul  Gheorghe  si  Una  din  Spenser  sînt  urmati  de 
un  pitic  purtátor  al  unei  toibe  cu  „trebuinfe“.  E1  nu  cste 
un  trädätor  ca  celälalt  purtätor  de  tolbä,  Iuda  Isaariotul, 
dar  este  „fricosu  si  îndeamnä  'la  fugä  cînd  situatia  devine 
primejdioasä.  Acest  pitic  cu  „trebuintele“  sale  reprezintä 
în  lumea  oniricä  a  romantului  forma  vestejitä  si  chircitä 
a  realitätái  practice  :  cu  cît  este  povestea  mai  realistä,  cu 
atît  mai  important  devine  un  asemenea  personaj,  pînä 
cînd  atingînd  polul  opus,  în  Don  Quijote ,  el  î§i  realizeazä 
apoteoza  în  figura  lui  Sancho  Pancha.  în  alte  romantiuri 
gäsim  mäscärici  si  clovni  cärora  li  se  dä  dreptul  de  a-si 
aräta  frijca  sau  de  a  face  comentarii  reaiiste  si  oare  procu- 
rä  realismulul  o  supapä  de  siguiranta  localizatä,  färä  a-i 
permite  sä  destrame  convenfiile  romanfíului.  La  Malory  un 
roil  simiLar  este  asumat  de  Sir  Dinadan  care,  ni  se  explicä 
cu  multä  grijä,  este  aitîit  un  cava>ler  viteaz  cît  si  un  mäscä- 
rici  :  de  aceea  atund  cînd  spunea  glume  ,,regele  si  Lance- 
iot  se  táväleau  pe  jos  de  rîstc,  —  rîsul  isteric  si  excesiv 
fiiìnd  aici  dt  se  poate  de  adecvat  din  punct  de  vedere 
psihologic. 

Romantiul  ca  §i  comedia  are  sase  faze  distincte  si,  de- 
plasindu-ne  de  la  tragedie  cätire  comedie,  primele  trei 
corespund  primelor  tred  íaze  ale  tragediei,  iar  ultimele 
trei,  celorlalte  trei  faze  ale  comediei,  examinate  anterior 
din  punct  de  vedere  comic.  Aceste  faze  formeazá  în  viafa 
eroului  rcmantic  o  suocesiune  dciicä. 
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Prima  fazä  o  constituie  mitul  nasterii  eroului,  a  cärui 
morfologie  a  fost  studiatä  în  detaliu  (Nota  54)  în  creatia 
popailarä.  Aoest  mit  este  adesea  asociat  cu  potopul,  sim- 
bolul  obiçuuit  al  începutului  si  sfîrçiltului  unui  ciclu. 
Eroul  copil  este  adesea  asezat  intr-o  luntre  sau  într-un 
sipet  icare  pluteçte  pe  mare,  ca  în  povesitea  lui  Perseu  ;  de 
acolo  ei  este  tîrît  spre  tarm,  ca  în  exondiui  lui  Beowolf 
sau  este  salvat  dintre  trestii  si  papurä,  pe  malul  unui  rîu, 
ca  în  povestea  lui  Moise.  Un  peisaj  alcätuit  din  apä,  tres- 
tii  §i  luntri  apare  si  la  moeputul  asoensiumii  lui  Damte  pe 
mumtele  Purgatoiriului,  unde  se  sugereazä  adesea  cä  în 
acel  stadiu  sufletul  se  gäse§te  în  starea  de  prunc  nou  nás- 
cut.  Pe  uscat,  copilul  poate  fi  saLvat  fie  de  cätre  un  animal 
fie  din  ghearele  aoesituia,  si  multi  eroi  sînt  hränifi  si 
crescuti  de  cáitre  fiarele  codruhii.  Cind  Faust  al  lui 
Goethe  o  cautä  pe  Elena,  el  outreierä  prin  pàpuriçul  de  pe 
maiul  rîului  Peneus  çi  apoi  întîlneste  un  centaur  care  o 
purttase  în  spate,  salvînd-o  de  la  înec,  pe  vremea  cînd  era 
copilä. 

Din  punct  de  vedere  psihologic,  aceastä  imagine  este 
asooiata  ou  embrionul  din  pînteoul  matern,  lumea  celor 
nenäscuh  fiiiud  adeseoni  imagimatä  ca  liohidä  ;  din  pumot 
de  vedere  amtropoliogiic,  ea  se  astociazä  cu  imagimea  semin- 
telor  unei  noi  viefi,  îngropaite  îm  lumea  moarta  a  zápezii 
sau  a  mla§tinei.  Gomoara  balaurului  se  înrudeçte  îndea- 
proape  cu  aceastà  viatä  imfamtilä  misterioasä,  zävorîtä  în- 
tr-un  sipet-  Ideea  cà  adevàrata  sursä  a  belçugului  este 
fertiliitatea  potentialä  sau  viafa  nouä,  fie  ea  vegetalä  sau 
umanä,  sträbate  romant-ul  de  la  miiturile  antioe  pînä  la 
Regele  rîului  de  aur  de  Ruiskdn.  Gonceptia  acestuia  delspre 
bogätie  aça  cum  rezultä  din  luicrärile  sale  economioe  re- 
prezintä  în  esentä  un  comentariu  asupra  acestui  basm.  O 
apropiere  similarä  mtre  comoarâ  si  viata  infamtilä  apare 
îmtr-o  fonmä  deghiiziaità  mai  plauziibilä,  în  Silas  Marner. 
Am  mentionat  mal  înainte  lunga  istorie  literarä  a  temei 
patemitàtii  misterioase  care  apare  la  Euripide  çi  se  conti- 
ruuä  pînä  la  Diickens. 

In  Biblie ,  sfîr§itul  unui  ciclu  istoric  çi  na§terea  cil- 
tuia  nou  este  marcat  de  simboluri  similare.  Intîi  îmtîl- 
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nim  un  potop  universal  si  o  arcä,  ce  contine  sîmburele 
noii  viefi,  plultind  pe  apä  ;  apoi  întîlnim  povestea  arma- 
tei  egiptene  înecate  în  Marea  Ro§ie  §i  poporul  israeliti- 
lor  care  a  foist  eliberat  spre  a-si  purta  arca  prin  puatie, 
o  imagine  adoptatä  de  Dante  ca  fundal  al  simbolismu- 
lui  säu  purgatoric.  Noul  Testament  începe  cu  un  prunc 
a§ezat  într-o  iesle  si  tradi^ia  potrivit  cäreia  lumea  din 
afarä  esite  prezen,tatä  ca  fiind  îngropatä  în  zäpadä  leagä 
Naçterea  de  aceeasi  fazä  arhetipalä.  Mai  apoi  urmeazä 
imagini  ale  primäverii  pe  cale  de  a  rena§te  :  curcubeul 
din  povestea  lui  Noe,  apa  care  tîsneste  din  stîncä  la  po- 
runca  lui  Moise,  botezul  lui  Cristos,  toate  prevestesc 
schimbarea  ciclului  de  la  apele  înghetate  ale  mortii  la 
cele  renäscute  ale  vietii.  Nasterile  providentiale,  corbul 
çi  porumbelul  din  povestea  lui  Noe,  corbii  care  îl  hrä- 
neau  pe  Elie  în  pustie,  porumbelul  care  zboarä  deasu- 
pra  lui  Isus  apar^in  aceluiaçi  complex  de  imagini. 

De  asemenea,  este  frecven)tä  tema  cäutärii  unui 
prunc  ascuns  într-un  loc  tainic.  Eroul  avînd  o  origine 
misterioasä,  adevärata  sa  paternitate  este  adesea  täinu- 
itä  §i  de  multe  ori  apare  un  tatä  fals  urzind  moartea 
copiíului.  Acesta  este  rolul  lui  Acrisius  din  povestea  lui 
Perseu,  al  lui  Cronos  care  încearcä  sä-§i  înghitä  copiii, 
In  mitul  hesiodic,  al  faraonului  pruncucigas  din  Vechiul 
testament  §i  al  lui  Irod  din  Noul  testament.  In  litera- 
tura  de  mai  tîrziu,  el  se  transformä  adeseori  într-un 
unchi  ticälos,  uzurpator;  care  apare  de  cîteva  ori  la 
Shakespeare.  Astfel  mama  este  adeseori  victima  gelo- 
ziei,  suferind  persecu^ii  si  calomnii,  ca  de  exemplu 
mama  lui  Perseu,  ori  Constanfa  din  Povestea  omului 
de  legù  Aceastä  versiune  se  apropie  din  punct  de  vedere 
psihologic  de  tema  rivalitäÇii  dinitre  fiu  §i  un  tatä  detes- 
tabil,  iscatä  în  jurul  mamei.  Tema  fetei  calomniate, 
alungatä  din  casä  de  cätre  un  tatä  crud,  de  obicei  în  mij- 
locul  nämetilor  de  zäpadä,  încä  mai  storcea  lacrimi  pu- 
blicului  melodramelor  victoriene,  iar  dezvoltärile  lite- 
rare  ale  temei  mamei  persecutate  se  întind,  în  cadrul 
aceleia§i  perioade,  de  la  Colíba  Unchiului  Tom,  unde 
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Eliza  sträbate  rîul  înghetat,  pìnä  la  Adarn  Bede  si  De- 
parte  de  lumea  nebunä.  Mama  vicleanä  ca  si  vestita  mas- 
terä  plinä  de  cruzime  se  înjtîlnesc  de  asemenea  în  mod 
frecv-ent  :  viotimele  lor  sînt  desigur  de  gen  feminin,  iar 
confliotul  care  rezultä  'este  prezenitat  în  multe  batade 
§i  pove§ti  populare  de  tipul  Cenuçäresei.  Tatäl  adevärat 
cste  cîteodatä  reprezentat  de  un  bätrîn  întelept  sau 
dascäl  :  aceasta  este  relatia  dintre  Prospero  §i  Ferdinand 
sau  dintre  Chiron  centaurul  si  Ahile.  Corespondentul 
mamei  adevärate  apare  în  fafa  faraonului  care-1  adoptä 
pe  Moise.  în  cadrul  modurilor  mai  realiste  pärintele 
crud  vorbeste  cu  glasul,  sau  ia  forma  opiniei  publice 
märginite. 

Faza  a  doua  ne  înfätiseazà  tineretea  neprihänitä  a 
eroului,  o  fazä  care  ne  este  familiarä  din  povestea  lui 
Adam  si  Eva  înainte  de  cäderea  în  päcat.  în  literaturä, 
aceastä  fazä  ne  înfätiseazä  o  lume  pastoralä,  de  obicei 
un  peisaj  împàdurit,  agreabil  care  abundä  în  poiene,  väi 
umbroase,  izvoare  susurînde  scäldate  în  lumina  lunii  ca 
si  alte  imagini  strîns  înrudite  cu  aspectul  feminin  sau 
matern  al  imagisticii  sexuale.  Culorile  sale  heraldice  sînt 
verdele  §i  auriul,  prin  traditie  culorile  tineretii  trecä- 
toare  :  acest  context  ne  amirnteste  de  poemul  lui  Sand- 
burg,  Intre  cele  douä  lumi.  Ea  reprezintà  adesea  o  lume 
a  legii  magice  sau  dezirabile  §i  tinde  sà  se  concentreze 
în  jurul  unui  erou  tînär  încä  dominat  de  pärinti,  încon- 
jurat  de  tovaräsi  tineri.  Arhetipul  inocentei  erotice  este 
mai  adesea  simbolizat  de  iubirea  ,,castàu  care  precede 
cäsätoria,  §i  nu  de  cäsätoria  în  sine  :  dragcstea  fratelui 
pentru  sorà  sau  prietenia  dintre  doi  bäieti.  De  aoeea  cu 
toate  cä  în  fazele  de  mai  tîrziu  ea  este  adesea  invocatà 
ca  o  perioadä  fericità  pierdutä  sau  ca  un  veac  de  aur, 
sentimentul  apropierii  de  un  tabu  moral  este  foarte  frec- 
vent,  asa  cum  îl  întîlnim  desigur  în  povestea  izgonirii 
din  rai.  Rasselas  de  Johnson,  Eleanora  de  Poe  si  Car- 
tea  lui  Thel  de  Blake  ne  introduc  într-un  fel  de  paradis- 
temnità  sau  lume  nenàscutä,  de  unde  personajele  prin- 
cipale  näzuiesc  sä  scape  într-o  lume  inferioarä.  Aceeasi 
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tînjicre  .si  näzuintá  d-e  a  (patninde  într-o  lume  a  actiunii 
apare  în  tratarea  cea  mai  exhaustivä  a  acestei  faze  în 
literatura  englezä,  în  Endymion  de  Keats. 

Tema  oprelistii  sexuale  ia  mai  multe  forme  în  aceastä 
íazä  :  sarpele  edenic  reapare  în  Sälasele  ìnverzite  iar  la 
Spenser  un  zid  de  foc  o  separä  pe  Amoret  de  iubitul 
ei  Scudamour.  La  sfîr§itul  Purgatoriului  sufletul  atinge 
din  nou  copiläria  sa  inocentä  sau  veacul  de  aur  pierdut 
si,  în  consecintä,  Dante  se  treze§te  în  grädina  Edepului 
despärtit  de  tînära  Matelda  prin  rîul  Lete.  Rîul  ca  bari- 
erä  apare  în  ourioasa  povestc  a  lui  William  Morris  inti- 
tulatä  Fluviul  care  desparte ,  unde  o  sägeaitá  care  zboarä 
deasuipra  sa  este  unicuil  simbol  al  contactului  sexual.  In 
poemul  Kubla  Khanf  care  se  înrudeste  strîns  cu  poves- 
tea  edenicä  din  Paradisul  pierdut  si  cu  Rasselas ,  imagi- 
nea  uniui  ,,rîu  sacruu  preoede  viziunea  îndepärtatä  a 
unei  fecioare  cîntînd  din  läutä.  Romanul  Pierre  de  Mel- 
ville  începe  cu  o  parodie  sardonicä  a  acestei  faze,  eroul 
fiind  încä  dominat  de  mama  sa  dar  numind-o  sora  lui. 
O  bunä  parte  din  imaginile  acestui  univers  pot  fi  întîl- 
nite  în  cartea  a  sasea  a  Cräiesei  zinelort  mai  ales  în  isto- 
risirile  despre  Tristram  si  Pasitorella. 

A  treia  fazä  con^ine  tema  obisnuitä  a  expeditiei  pe 
care  am  discutat-o  si  care  deocamdatä  nu  necesitä  alt 
comentariu.  A  patra  fazä  corespunde  celei  de  a  patra 
faze  a  comediei  în  care  societatea  nouä  este  mai  mult 
sau  mai  pu^in  prezentä  de-a  lungul  întregii  ac^iuni,  în 
loc  de  a  se  instaura  la  sfîr§itul  ei.  In  cadrul  romantu- 
lui,  tema  cenjtralä  a  acestei  faze  este  cea  a  pästrärii  inte- 
gritätii  lumii  inocentei  în  fa^a  atacurilor  experientei.  Ea 
adesea  ia  forma  alegoriei  morale,  ca  de  exemplu  în 
Comus  de  Milton,  Räzboiul  sjînt  de  Bunyan  çi  în  multe 
moralitäti,  incluzînd  Castelul  perseverenfei.  Tiparul  mult 
mai  simplu  al  Pove$tilor  din  Canterbury,  unde  singurul 
conflict  constä  în  pästrarea  atmosferei  de  särbätoare  §i 
festivitate  amenÂntatä  de  bîrfä,  pare  sä  fie  dintr-un 
motiv  sau  altul  mai  putin  frecvent- 
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Corpul  integrat  care  trebuie  sä  fie  ocrotit,  poete  fi 
individual  sau  social  sau  amîndouä  împreunä.  Aspectul 
säu  individual  este  prezentat  în  alegoria  temperantei  în 
cartea  a  doua  a  Cräiesei  zînelor ,  care  constituie  o  con- 
tinuare  fireascä  a  cärtii  întîi  (Nota  55),  oeupîndu-se  de 
tema  mai  dificilä  a  oonsolidärii  inocentei  eroice  în  a- 
ceastä  lume,  dupä  ce  a  fost  dusä  la  bun  sfîrçit  prima 
mare  expeditie.  Guyon,  cavalerul  temperantei,  îi  are  ca, 
inamici  pe  Acrasia,  stäpîna  Pavilionului  desfätärii  çi  pe 
Mammon.  Aceçtia  reprezintä  ,,frumusetea  çi  banuí“  oa 
bunuri  functionale  pervertite  în  teluri  exterioare.  Mintea 
temperaitä  contine  binele  în  sine,  cumpätariea  fiind  una 
dinitre  cerintele  sale  fundamentale,  prin  urmare  ea  apar- 
tine  lumii  pe  care  am  numit-o  a  inocentei.  Mintea  des- 
frînatä  î§i  cautä  satisfactia  în  obiectul  exterior  al  lu- 
mii  experientei.  Atît  temperanta  cît  si  desfrîul  pot  fi 
numite  naturale,  dar  'una  apartine  naturii  ca  ordine  si 
cealaltä  naturii  ca  lume  cäzutä  în  päcat.  Ispitirea  Doam- 
nei  de  cätre  Comus  se  ba.zaazä  pe  o  ambiguitate  simi- 
larä  a  termenului  naturä.  O  imagine  centralä  în  aceastä 
fazä  a  romantului  este  cea  a  castelului  asediat,  prezent 
la  Spenser  prin  Palatul  lui  Alma  descris  în  termeni  de 
economie  a  trupului  uman. 

Aspectul  social  al  aceleiaçi  faze  apare  înj  cartea  a 
cincea  a  Cräiesei  zinelorf  legenda  justitiei,  unde  puterea 
este  prerogativa  justitiei,  carespunzînd  oumpätärii  în 
relatie  cu  temperanta.  Aici  întîlnim  în  viziunea  lui  Isis 
§i  Osiris,  Umaginea  apartinînd  celei  de  a  patra  faze  a 
monstrului  îmblînzit  si  condus  de  fecíoarâ.  n  imagine 
caore  apaire  episodic  în  Cartea  înitii  atunci  cînd  Una  îim- 
blînze§te  satiri  si  un  leu.  Prototipul  ei  clasic  este  capul 
Gorgonei  de  pe  scutul  lui  Atena.  Tema  inoeentei  sau 
virginitätii  invincibile  se  asociazä  în  literaturä  cu  ima- 
gini  simi'lare,  de  la  oopilul  de  care  aseultá  fiarele  ín 
cartea  lui  Isaiia,  pînä  la  Marina  silitä  Sä  träiascä  într-un 
bordel,  în  Pericles  §i  reapare  în  literatura  de  mai  tîr- 
ziu  cînd  întîlnim  figura  eroului  neobiçnuit  de  îndärä-t- 
nic,  îmbllnzit  de  eroinä.  O  parodie  ironicä  a  aceleiaçi 
teme  stä  la  baza  piesei  Lysistrata  de  Arîstofan.  A  cincea 
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fazá  corespunde  celei  de  a  cincea  faze  a  comediei  §i  la 
fel  ca  ea,  éste  o  contemplare  idilicä  si  meditátivä  a  ex- 
perientei  din  afarä,  în  care  procesul  ciclului  natural  ocupä 
de  obicei  un  loc  proeminent.  Ea  contine  o  lume  foarte 
asemänätoare  cu  cea  existen-tä  în  cea  de  a  doua  fazä,  cu 
deosebirea  cä  aici  atmosfera  esté  mai  curînd  cea  a  re- 
tragerii  sau  continuärii  actiunii  în  planul  contemplativ 
decît  o  pregätiire  juveniiä  în  vederea  ei.  Este,  ca  §i  faza 
a  doua,  o  lume  eroticä,  dar  prezintä  experienta  ca  înte- 
leasä  §i  nu  ca  pe  o  tainä.  Aceasta  este  lumea  majori- 
tätiii  romant/urilor  lui  Morrds,  a  Idilei  din  Valea  jericirii 
a  lui  Hawthorne,  a  ìntelepciunii  m-ature  inpoente  din 
Povestea  räzeçului  §i  a  celor  mai  multe  dintre  imaginile 
din  cea  de  a  treia  carte  a  Cräiesei  zînelor .  în  cea  din 
urmä,  ca  §i  în  romanturile  shakespeariene  tîrzii,  în  Pe- 
ricles  sau  chiar  în  Furtuna,  observäm  o  tendintä  de  stra- 
tiíicare  moralä  a  personajelor.  Indrägostitii  fideli  se  aílä 
în  fruntea  ierarhiei  a  ceea  ce  putem  numi  imitafie  erotica, 
degenerînd  în  diferite  grade  de  pasiune  si  patimä  §i  ajun- 
gînd  pînä  la  perversiuni  (Argante  si  Oliphant  din  Spen- 
ser  ;  Antiocus  çi  fiica  sa  din  Pericles).  Ó  aserpenea  gru- 
pare  a  F>ersonajelor  ooncordä  cu  viziunea  detasatá  si 
contemplativä  a  societätii,  proprie  acestei  faze. 

Faza  a  §asea  sau  cea  a  penseroso-ului  reprezintä  ul- 
tima  fazä  a  romantului  ca  §i  a  comediei.  în  comedie 
se  prezintä  societatea  comicä  desträmîndu-se  în  mici  gru- 
puri  sau  în  indiVizi ;  în  romant  ea  marcheazä  sfîr§itul 
trecerii  de  la  aventura  activä  la  eea  contempilativä.  Ö 
imagine  centralä  a  aeestei  faze,  întîlnitä  adesea  la  Yeats 
este  aceea  a  bätrînului  zävorît  în' turn,  a  pustnicului  sin- 
guratic,  adînicit  în  studii  oculte  §i  magice.  La  un  nivel 
mai  popular  §i  social,  ea  cuprinde  ceea  ce  se  poate  numi 
literaturä  la  gura  sobei  :  romantul  care  se  asociazä  fizic 
cu  paturile  confortabile,  cu  jil^urile  din  fa^a  cäminului 
sau  în  general  cu  ungherele  cälduroase  si  tihnite.  O  trä- 
säturä  caracteristicá  a  aeestei  faze  este  utilizarea  poves- 
tirii-cadru  care  prezintä  un  grup  de  oameni  înrudifi  spi- 
ritual,  povestea  propriu-zisä  fiind  istorisitá  ulterior  de 
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cätre  unul  din  membrii  acestui  grup.  In  Chinul ,  un  grup 
larg  de  oameni  spun  pove$ti  cu  strigoi  într-o  casä  de  \anrä  ; 
apoi  unii  dintre  musafiri  pleacä,  în  jurul  p>ovestirii  cen- 
teaile  rämînînd  un  cerc  m-ulít  mai  restrins  si  mai  in- 
tim.  Respingerea  pe  fa^ä  a  oatecumenilor  este  pe  de-a 
întregul  în  spáritul  sd  conventiile  acestei  faze.  Aqeste  pro- 
oedee  au  ca  efecit  înväluirea  ipovestirii  într-o  aureolä  usor 
meditativä,  ca  un  lucru  care  ne  amuzä  färä  a  ne  ame- 
ninta,  dacä  ne  putem  exprima  astfel,  asa  cum  procedeazä 
de  exemplu  tragedia. 

Tot  aici  putem  include  colectiile  de  pove§ti  bazate 
pe  procedeul  banchetului,  ca  de  exemplu  Decameronul. 
Un  alt  exempdu  pur  al  acestei  faze  este  Paradisui  terestru 
de  Morris  :  aici  un  numär  de  mituri  arhetipale  apar^inînd 
culturii  greceçti  nordice  sînt  reprezentate  de  un  grup  de 
bätrîni  din  evul  mediu  care  päräsesc  lumea,  refuzînd 
demnitätile  de  regi  saiu  die  zei,  schimbîndu-si  apoi  mitu- 
rile  între  ei,  înltr^o  farä  neputincioasä  a  visurilor.  Aioi  se 
împleteste  tema  bätrínilor  singur.atici,  cu  cea  a  grupului 
intim  §i  povestirii-cadru.  De  asemenea,  dispunerea  calen- 
daristicä  a  povestilor  asociazä  aeeastä  fazä  a  simbolismu- 
lui  ciclului  natural.  O  altä  tratare  foarte  concentratä  a 
aceleia§i  faze  este  iromanul  Virginiei  Woolf,  Intre  acte , 
în  care  se  joacä  înaintea  unui  grup  o  piesä  prezentînd 
istoria  societätii  engleze.  Istoria  nu  este  conceputä  doar 
ca  o  progresie  ci  ca  un  ciclu  al  cärui  sfîrsit  ca  si  început, 
aça  oum  ne  indiicä  ultima  paginä,  este  publicul. 

De  la  Inelul  de  Wagner  pînä  la  romanele  çtiinfifico- 
fantastice  observám  o  popularitate  crescîndä  a  arhetápu- 
lui  Potopullui.  Acesita  ia  de  obicei  forma  unui  oarecare 
dezaistru  cosmic  care  distruge  întreaga  societate  imagina- 
rä,  cu  exoept-ia  unui  grup  restrins  care  îsi  reia  via^a  ín- 
tr-un  tinuit  ferit  de  orice  pericol.  Afinitätile  acestei  teime 
cu  cea  a  grupului  favorizat  care  a  reusit  sä  se  izoleze  de 
restul  lumii  sint  cît  se  poate  de  evidente  sugerîndu-ne 
din  nou  imaginea  misteriosului  prunc  nou  rÿäscut,  läsat 
în  voia  valurilor  märii. 
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Mai  rämfee  sá  anailizäm  îmcä  un  detaliu  imiportant 
al  simibolitsmului  poetiic.  Acesta  este  prezentarea  simibo- 
iicä  a  purwdtuiui  în  care  se  întîlnesc  lumea  apocalipticä 
nedislocatä  si  lumea  ciclicä  a  naturii  si  pe  oare  ne  pro- 
punern  sä-1  numim  punctul  epitfaniei.  Cadrul  säu  cel  imai 
obiisnuit  este  vîrful  munítelliui,  rneula,  turnul,  fairul,  soara 
sau  treptele.  In  pove$tile  populaire  si  in  miitologii  întî'l- 
nim  o  multime  de  märturid  prẅinid  legätura  originarä 
dintre  cer  sau  soaire  si  pämiînt  :  scäri  fäoute  din  saigeti, 
funii  täiiate  în  douä  de  päsäri  räutaicioaise  etc.  Asemenea 
istorisiri  oorespund  adesea  pove§táilor  biblice  despre  iz- 
gonirea  din  rai  (Nota  56),  supravietuind  în  tulpina  de 
mazäre  a  lui  Jack,  în  päruil  lui  Rapunzel  si  chiar  în  ciuda- 
ta  piesa  folioloricä  cunoscutá  sub  numele  de  scaimatoria 
injdianä  ou  frînighda.  Treoerea  de  la  o  lume  la  alita  poate 
fi  simbolizatä  prin  focul  de  aur  care  descinde  din  soare, 
ca  în  fundamentul  mitic  al  legenidei  lui  Danae  si  de 
repldca  lui  uimanä,  fooul  aprins  pe  altarele  de  sacrificiu. 
Cäräbuçul  de  aur  din  povestea  lud  Poe  (Nota  57),  care 
ne  aduce  aiminte  cä  scarabeul  egiptean  era  o  emiblemä 
solarà,  este  läsat  sä  caidä  de  sus,  legat  de  un  fir  de  atfä, 
prin  orbita  unui  craniu  atímat  de  creanga  unui  copac, 
descoperind  o  comoarä  ascunsä  ìn  pämînt  :  aici  arhetipul 
se  înrudeste  strîns  cu  complexul  de  imagini  de  care  ne 
ocupäm,  mai  ales  în  variantele  saie  ail'chiimdste. 

In  Biblie  avem  scaira  lui  Iacob,  oaire  în  Paradisul 
pierdut  se  asociazä  ou  diagrama  cosmologicä  a  lui  Mil- 
ton  a  unui  oosimos  sferiic  atîmiînd  din  oer,  cu  un  oritficiu 
în  partea  superloarä.  In  bifolie,  înitîlnim  mai  m-ulte  epi- 
tanii  în  vîrtful  muntelui,  dintre  care  Sahimibarea  la  îa\ä 
este  cea  mai  remarcabitä,  \dziunea  de  -pe  miuntele  Pis- 
gah,  capätul  drumului  prin  pustie  de  unde  Moise  a  zärit 
îndepàrtatul  Pàmlînt  al  fägäduintei  înrudiniduHse  ca  tdpo- 
logie.  Cît  timp  poetii  au  'acceptat  universul  ptolemieic, 
locul  firesc  al  epifainiei  era  vîrful  muntelui  aflat  chiar 
sub  lunä,  corpul  ceresc  oel  mai  apropiat  de  pàmânt.  La 
Dante  Purgatoriul  este  un  munte  uria§,  cu  o  potecà 
urcînd  în  spiralä,  în  vîrful  cäruia  se  aflä  grädina  raiu- 
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lui  aocesiibilä  pelerioului  în  máisura  în  care  îsi  redçtigä 

inocenfa  pierdiuitá  çi  se  leapädä  de  pácatul  origifniar.  Toc- 

mai  în  acest  punict  se  rea'lizeazä  extraordiiinara  epifanie 

apacalipticä  a  cînturilor  finale  din  Purgatoriu.  De  ase- 

menea,  privitorul  are  sentimenitul  cä  se  aflä  situat  între 

lumea  apocaliptiicä  de  deasupra  §i  o  lume  cilclicä  dede- 

subt,  seminfele  vietid  vegetale  din  grädina  Bdenului  re- 

cäzînd  pe  pämînt,  în  timp  ce  viata  omeneascä  continuá. 

In  Cräiasa  zînelor  gäsim  o  vÌKÌune  de  tip  Pisigah  în  car- 

tea  întîi,  aitumci  când  Sfîntul  G'heorghe  urcä  muntele  oon- 

templ&Çiei  §i  záre§te  în  depärtare  cetatea  cereascä.  Gum 

balauru!  pe  care  trebuie  sä-1  ucidä  siimbolizeazá  lumea 

cázutä  în  páioat,  la  uin  anumit  nivel  al  alegoriiei,  acesta 

reprezintä  spai^iuil  dintre  el  si  cetaitea  depártatá.  In  epi- 

sodul  similar  din  Ariosto,  legätura  dintre  vîrful  mun- 

telui  si  sfera  lunii  este  evidentä.  Dar  tratarea  cea  mai 
» 

completä  a  acesttei  teme  la  Spenser  o  gäsim  în.  scînteietoa- 
rea  sa  comedie  metafizicá  intitulaitä  Cînturile  mutabilitä- 
fii,  unde  confliotul  dintre  existen^á  si  devenire,  din- 
tre  Jupiter  §i  Mutabilitate,  dintre  ordine  si  schimbare  se 
rezolvä  in  sfera  luniarä.  Dovada  Mutabiliíätii  este  adusä 
de  miiçicárile  cilolice  ale  naturii,  dar  aoeaistä  dovadä  s>e 
înitioarce  împotriva  ei,  vädindu-se  a  fi  un  principiu  al 
ordinei  naturale  si  nu  o  simplä  schimibare.  In  acest  poem, 
rela^ia  dintre  corpurilie  cerestá  si  lumea  apocalipticä  nu 
oonstituie,  cel  pu^in  din  punctul  de  vedere  al  conver4iei 
poetice,  o  idemtificare  metaforicä  a§a  oa  în  Paradisül  lui 
Danite,  ci  doar  o  aisemánare.  Ele  se  mai  aflä  înca  în  oadrul 
naturii,  adeväraita  lume  apocalipticá  ivindu-se  abia  în 
strofa  finalä  a  poemului. 

Aici,  diferen^ierea  nivelurik>r  implicä  posibilitatea 
existenfei  unor  forme  analoge  ale  puniciteilor  epifaniei.  De 
exemplu,  el  poa,te  fi  prezentat  din  punct  de  vedere  erotic 
ca  un  loc  al  satisfacerii  sexuale,  unde  nu  avem  o  viziu- 
ne  apocaìiptiicä  ci  pur  §i  simplu  un  sentiment  de  atin- 
gere  a  culmii  experientei  naturale.  Aceastä  formä  natu- 
ralä ,  a  punctuliyi  epifaniei  este  reprezenitaitá  în  Spenser 
de  Grádinile  -lui  •  Adonáis,  Ea  reapare  sub  aoelasi  nume  în 
Endymion  la  Keats,  iar  la  Shelley  este  lumea  în  care 
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inträ  îndrägasitiitdi  la  sfÎT§itul  Revoltei  Islamului .  Grádi- 
nile  lui  Adonis  ca  si  Paradisiul  la  Dante  oonistituie  un 
loc  seminal  în  care  inträ  prin  moarte  çi  ies  prin  naiçtere 
taate  lucrurile  suipuse  ordinei  niaturaile  cielioe.  In  poemele 
de  tâneretie  aile  lui  Milton  la  fel  ca  în  Cînturile  mutabili - 
täpii9  se  face  o  distinctie  între  naturä  ca  ordine  divinä, 
natura  muzicii  .sferelor  si  natura  ca  lume  a  haosuil'ui,  cä- 
zutä  în  päoat.  Cea  dintîi  este  simbolizatä  de  Grädinile  luá 
Adoniis  din  Comust  de  unde  îngerul  päzitor  coboarä  spre 
a  veghea  aisuipra  Doamnei.  Imaginea  centralä  a  acestui 
arhetip,  Venuis  veghind  asupra  lui  Adonis  este  din  punc- 
tul  de  vedere  al  lui  Eros,  ca  sá  folosdm  o  distinctie  mo- 
dernä,  corespondentul  Madonei  cu  prunicul  în  contextul 
Agapei. 

Milton  preia  tema  viziunii  de  pe  Pisgah  în  Paradisul 
regäsit ,  foiosind  un  principiu  elementar  al  tipologied  bi- 
blice  potrivit  cäreia  via^a  lui  Cristos  esite  o  repetare  a 
istoriei  lui  Israel.  Israel  pleacä  în  Egipt  cäläuzit  de  Iosif, 
scapä  dintr-un  masacru  al  inocen^ilor,  este  desipärl^it  de 
Egipt  prin  Marea  Rosie,  se  constituie  în  douásprezece  ti’i- 
buri,  rätäceste  paifcruzeci  de  ani  în  puistie,  primeçte  legea 
de  pe  Mu-ntele  Sinai,  este  izbävit  de  un  çarpe  de  aramä 
îmcoläcit  pe  un  stîlp,  trece  Iordanul  si  ajunge  la  Pämîn- 
tul  Fägäduintei,  cäläuzit  de  „Iosua  pe  care  crestinii  Isus 
il  numescu.  Copil  fiind,  Isus  pleacä  în  Egipt  oäläuzit  de 
Iosif,  este  salvat  dintr-un  masacru  al  imocentilor,  este 
botezait  çi  recunoscut  drept  Mesia,  rätäceçte  piatruzeci  de 
zile  în  pustie,  strînge  doisprezece  ucenici,  predicä  pe 
munte,  izbäveste  omenirea  murind  rästignit  pe  un  stilp  çi 
astfe-1  cuoereste  Pämîntul  Fägäduintei,  în  ohip  de  adevä- 
rat  Iosua.  La  Milton  ispitirea  corespunde  cu  viziunea  de 
pe  Pisgah  a  lui  Moise,  numiai  cä  privirea  îi  este  îindrep>- 
tata  în  directie  opusä.  Ea  maroheazä  cuilmea  supunerii 
lui  Isus  înaántea  legii,  cu  pu^in  înainte  de  a  purcede  la 
salvarea  propriu-zisä  a  lumii,  iar  sirul  de  ispite  uneçte 
lumea,  carnea  si  diavolu-l,  în  forma  unicä  a  lui  Saitan. 
Aici  punctul  epifaniei  este  reprezentat  de  turla  unui 
templu  de  unde  se  präbuseçte  Safcan,  îtn  timp  ce  Isus  rä- 
mîne  nemiscat  în  •  vîrful  sau.  Câderea  lui  Satan  ne  rea- 


258 


ANATOMIA  CRITICn 


minteçte  faptul  cá  punotul  epifaniei  reprezintä,  de  ase- 
metnea,  partea  superioaírä  a  rotii  norocului,  locul  de  unde 
sc  pràibuseste  eroul  tragic.  Aceastä  uti'lizare  ironicä  a 
punctului  epifaniei  apare  în  biblie  în  povestea  Tumului 
Babel. 

Oosmosul  ptolemeic  a  dispärut,  dar  nu  acelasi  lucru  s-a 
întîmplat  cu  punotul  epifaniei  desi  în  literatura  modernä 
el  este  adesea  inversat  în  moid  ironie,  sau  adaptat  unor 
prinẅpii  mai  stricte  de  verosimi'litate.  Cu  aceste  rezer- 
ve  mai  putem  încä  întîlni  acest  arhetip  în  scena  finalä  de 
pe  vîrful  mumtelui  din  pietsa  lui  Iibsen,  Strigoii ,  ca  si  în 
imaginea  centralä  a  romanului  Spre  Far  de  Virginia 
Woolf.  In  poemele  de  mattuiritate  ale  lui  Yeats  si  Eliot,  el 
devine  o  imagine  unificatoare  centralä.  Titluri  ca  Turnul 
si  Scara  în  spiralä  sugereazà  imiportanta  pe  care  i-o 
ccordà  Yeats,  simbolismul  lunar  si  imaginile  apocaliptice 
din  Turnul  si  Plutind  spre  Bizanf  fiind  la  fel  de  revela- 
toare.  La  Eliot  îl  regàsim  în  flacära  realizatà  în  predica 
focului  din  Tara  pustietäfii  în  contrast  cu  cielul  natural, 
simbolizat  de  apà  si  de  asemenea  în  ,,trandafirul  involtu 
din  Oamenii  gäunoçi.  Cu  Miercurea  cenusii  ne  întoarcem 
la  scara  în  spiralä  a  Purgatoriului,  iar  cu  Little  Gidding 
la  trandafirul  arzâtor,  în  care  se  îmbinä  o  miscare  des- 
cendentä  a  focului,  simbolizatà  de  limbile  de  foc  penta- 
costale  si  una  ascendentâ,  simbolizatà  de  rugul  lui  Her- 
cule  si  de  „cämasa  de  foc“. 


MITOSUL  TOAMNEI  :  TRAGEDLA 

Mulfumitä,  ca  de  obicei,  lui  Aristotel,  teoria  trage- 
diei  se  aflà  într-'o  situafie  considerabil  mai  bunä  decît 
cele’lalite  trei  mitosuri  çi,  cum  domeniul  ne  este  mult 
mai  famdliar,  ne  putem  ocupa  de  ea  mai  seheanatic.  în 
afarä  de  tragedie,  toaite  ficfiuinile  literare  pot  fi  expliicate 
în  mod  plauziibill  ca  expresii  ale  ata§amentului  emotiv, 
fie  ale  împlinárii  dorin^ei,  fie  aLe  repulsiei  :  ficfiunea  tra- 
gicä  garanteazá3  ca  sá  spunem  ai§a,  caLitatea  dezirutere- 
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satá  a  experierL^ei  literare.  Maá  ales  prin  tragedia  greacá 
pätrunde  în  literaturä  sim^ul  unei  funidamentäri  auten- 
tic  naturale  a  caracterulajá  uman.  în  romant,  personajele 
apartin  încá  în  mare  masurä  oniricului  ;  în  satirä,  ele 
tind  sä  devinä  cariicaturi  ;  în  comedie,  ac^iuni-le  lor  sînt 
manipnjlatte  potrivit  cu  cerintele  happy-end-ului.  In  tra- 
geddia  pr'opriu-zi'sà,  peraonajele  principaile  sînt  eliiberate 
de  vis,  o  eliberare  care  este  în  acelasi  timp  o  restrictie, 
fiindcà  inteiwitne  ondinea  naturalä.  Oricfit  ar  abunda  o 
tragedie  în  fantome,  vräjitoare,  semne  divine  sau  oracole, 
stim  cä  eroul  tragic  nu  poate  pur  §i  sámplu  atinge  o 
lampä  spre  a  chema  un  djini  care  sä-1  scape  din  în- 
ourcäturà. 

Ca  si  comedia,  tragedia  se  poate  studia  cel  mai  usor 
§i  mai  bine  în  dramaturgiie,  dar  ea  nu  se  limiteazä  -la  a- 
ceasta  si  nicd  la  aotiunile  care  se  sffirsesc  în  mod  nef ericit. 
Unele  piese  numite  sau  clasificate  drept  tragedii  se  sfîr- 
sosc  într-o  aitmosferà  caimà,  ca  de  exemiplu  Cymbeline 
sau  chiar  bucurie  ca  Alcesta  sau  Esthera  de  Racine,  sau 
într-o  atmosferà  amibiguä,  greu  de  definit,  ca  Filoctet. 
Pe  de  altà  parte,  cu  toate  cä  o  atmosferä  sobrä  prepon- 
denentä  este  parte  din  unitaltea  stnucturii  tragice,  a  te 
con-centna  asupra  aitmiosferei  nu  înseamnä  a  intensiíica 
efectul  traigic :  dacä  asa  ar  sta  lucnurile  atunci  Titus 
Antonicus  ar  fi  oea  mai  vigunoasà  dintre  tragediile  lui 
Shakespeare.  Sunsa  etfectului  tragic  trebuie  eäutatä,  icum 
anatà  Aristotel,  în  mitosul  tnagic  sau  structura  intrigii. 

Bste  un  loc  comun  fin  criticä  afdrmai^ia  cà  comedia  tin- 
de  sà  se  ocupe  de  pensonaje  în  cadrul  unui  gruip  social, 
m  vneme  ce  tragedia  se  conicenjtreazà  mai  mult  asupra 
unui  singur  individ.  In  primul  etseu  am  arätat  de  ce  oon- 
sideräm  cà  enoul  tragic  tipic  se  atfîlà  situat  undeva  între 
divimibate  §i  ,,mult  prea  omenescu.  Acest  lucru  este  va- 
labil  chiar  si  pentru  zeii  care  moir  :  Prometeu  fiind  zeu, 
nu  poate  sà  moarä,  dar  el  ipàtimeçte  pentru  dragostea  sa 
fa^à  de  ,,cei  oe  moru  (brotoi)  sau  oamenii  „muritonia, 
suferinfa  fiind  prin  natuna  eá,  suibdwinä.  Eroul  tnagic  ne 
este  miùlt  superior,  dar  existä  ceva  dimcolo  de  spectatori. 
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care  îl  faioe  neînseminat.  Acel  ceva  poate  fi  numiit  Dumne- 
zeu,  zei,  soartä,  aocident,  norcx;,  necesitate,  circum- 
stamtä  sau  orice  ooambinatie  a  acestora,  Insá  de  orice  na- 
turä  ar  fi  acel  ceva,  eroul  tragic  este  un  mediator  între 
noi  si  ed. 

Eroul  .tragic  se  af'lä  deasupra  ro^ii  norocului,  la  ju- 
mätatea  drumiului  dintre  societatea  umanä  de  pe  pámînt 
çi  divinitatea  din  ceruri.  Prometeu,  Adam  si  Cristos  atîr- 
nä  între  cer  çi  pámiînt,  între  o  lume  a  libertätü  edenioe 
o  lume  de  solavie.  Eroii  traigici  reprezintä  culmile  pei- 
sajului  uman,  astfel  îincat  par  a  fi  inevitaibil  'buni  oondu- 
cáltori  de  putere,  copacul  înalt  fiind  expus  trásnetului  în 
mult  mai  mare  mäsurä  decît  o  miîmä  de  iairbä.  Conducä- 
torii  pot  fi  desigur  atít  insitrumenite  cît  çi  victime  ale 
fuilgerulurl  diviin  :  Saimson  al  lui  Milton  distruge  templul 
fiiistinilor  o  datä  ou  propria  sa  j>ersoanä,  iar  Hamlet 
u'cide  aproape  toatä  ourtea  danezá>,  înainte  de  a  cädea  el 
insuçi.  Ceva  din  atmosfera  înaltá  de  transvaloare,  în  ter- 
meni  nietzsoheeni,  pluteçte  în  jurul  eroului  tragic,  gîn- 
durile  îi  sînt  la  fel  de  depärtate  de  noi  ca  çi  faptele, 
chiar  dacä  asemenea  lui  Faustus,  el  este  tírît  în  iad  dán 
pricina  lor.  Oriicît  ar  fi  de  afafoil  sau  de  eiocvent,  în 
spateie  sáu  se  aflä  o  rezervä  de  nepätrunis.'  Chiar  çi  eroii 
siniçtri  —  Tamburlaiine,  Macbeth,  Creon  —  îsi  päistreaiza 
aceastä  rezervä,  r e amâ ntindu-ne  cá  oamenii  sînit  gata  sä 
moarä  în  mod  loial  pentru  un  stäpSn  crud  sau  ticälos,  dar 
nu  pentru  un  boniom  amabil.  Cei  care  atrag  cel  mai  mult 
devotamentul  celorlail*ti,  sînt  cei  care  reusesc  cel  mai 
bine  sä  anate  prin  puntanea  lor  cä  nu  au  nevoie  de  el. 
De  la  politetea  lui  Hamlet  pîná  la  cruzimea  întunecatä  a 
lui  Ajax,  eroii  tragioi  se  aflä  iiwäluíHi  în  taima  comuniu- 
nilor  cu  acel  oeva  dincolo  de  ruoi,  pe  care-1  putem  între- 
zäri  doar  prin  ei  çi  care  este  sursa  puterii  ca  si  a  desti- 
nului  lor  fatail.  Ca  sä  ne  exprimäm  cu  un  cuvînt  care  1-a 
fasicinat  atît  de  mult  pe  Yeats,  eroul  tragic  îsi  lasä  sluji- 
torii  sä  träiascä  viai^a  pentiru  el  în  cenitrul  tragediei  gä- 
sindu-se  izolairea  eroutui  çi  nu  trädarea  unui  ticálos, 
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chiar  dacä  acest  tioálos  este,  cúm  se  §i  mtîmplä  adesea, 
o  parte  din  erooj'l  îosusi. 

Cît  despre  acel  oeva  dincoio  de  noi,  njumele  säu  este 
variiâibil,  dar  forma  sub  care  se  mamifestä  este  destul  de 
comstamtä.  Indiferenit  dacä  are  un  context  greoesc,  cre§- 
tin  sau  'nedefiniit,  tragiedia  pare  sä  ducä  la  o  epifande  a 
legii,  a  'Oeea  ce  eiste  §i  trebuie  sä  fie.  Nu  poate  fi  un 
simplu  accident  faptul  cà  cele  douä  p>erioade  mari  de  în- 
florire  ale  tragediei  au  fost  oontemporame  cu  înflorirea 
§táintei  ionieme  §i  a  celei  renascemtiste  în  Atena  secolu- 
lui  al  V-lea  §i  resipectiv  Europa  secolului  al  XVII-lea 
(Nota  58).  într-o  atare  oomceptie  asupra  lumii,  natura 
este  priviità  ca  uin  proces  impersonal  pe  care  legea  uma- 
nä  o  imitä  pe  cît  ii  stä  in  putintà'  çi  aceastä  relajtie  di- 
rectä  dimtre  om  §i  legea  naturalä  trece  pe  primul  plan. 
Sentimemtul  cà  soarta  este  mai  putemiicä  decît  zeii  im- 
plicà  de  fapt  în  tnagedia  greacá  faptul  cà  zeii  existà  în 
primul  rînd  spre  a  raitifica  originea  naturalä  si  cà,  dacä 
vreo  personalitate,  fie  'ea  §i  de  naturä  divinä,  are  într- 
adevär  putere  de  veto  asupna  legii,  este  foarte  putim  pno- 
babi'l  cá  va  voi  s-o  exercite.  în  crestinism  se  întîmplà 
acelasi  lucru  în  cazul  lui  Cristos  în  relafie  cu  poruncile 
de  nepätnuns  ale  Tatálui.  în  mod  similar,  procesul  tna- 
gic  la  Shakesipeane  este  natural  în  sensul  cä  el  are  pur 
si  simplu  loo,  oriioane  ar  fi  oauza  lui,  explicafia  sau  re- 
lafiile.  Personajele  n-au  decit  sá  bîjbîie  dupä  imagiiniea 
zeilor  cane  ne  urmäresc  pentru  a  se  distra  sau  a  divini- 
täfii  care  ne  determinä  'telurile,  dar  acfiunea  tragediei  nu 
ia  în  seamä  întrebärile  noastre,  fapt  adesea  atribuit  per- 
sonalitafii  lui  Shakespeaire. 

în  forma  sa  primarâ,  viziumea  legii  (dike)  opereazà  ca 
lex  talionis  sau  räizbunare.  Eroul  •  provoacä  sau  mot§te- 
ne§te  o  du§mä(nie,  întoancerea  räzbunätoru’lui  producînd 
catastrofa.  Tragedia  räzbunärii  este  o  structurä  drama- 
ticà  isimplà  §i,  aisemenea  structurilor  simple,  are  o  deo- 
sebitá  vitalátate  fiirud  adeseori  utili'zatä  ca  temä  centnalä 
chiar  §i  în  tnagedüle  cele  mài  coanplexe.  Aici  actul  ori- 
giniar  care  aduce  dupä  sine  räzibunarea  produce  o  mi§- 
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care  ainrtiteticä  siau  com]>enjsaítoare,  iar  încheierea  cdolului 
aoestei  miiscäri  ad'uce  la  rìrudul  säu  deznodämiritul  tragic. 
Acest  proces  este  atät  de  frecvent,  încît  aproape  cä  putem 
caracteriza  întregul  mitos  al  tragediei  drept  o  structurä 
binarä,  în  contrast  ou  miisioarea  satumalä  tripartitä  a  co- 
meddei. 

Totu§i,  oibservám  cît  de  frecverut  räzibunarea  vine 
dintr-o  alitä  lume,  prin  intermedinjl  zeilor,  fantomel'or 
sau  oracolelor.  Acest  procedeu  extinde  atiît  coruceptia 
despre  naturä  cît  si  cea  despre  lege,  dincolo  de  limitele 
evidentului  çi  tanigibi'lului.  Dar  si  în  acest  oaz  aotiunea 
tragicä  este  o  manifestare  a  legilor  naturii.  Eroul  tragiic 
stricä  eohilibrul  natural,  în  acest  context  natura  fiind 
conJceputä  oa  o  ordine  oare  guvemeazä  douä  tárîímurì, 
cel  3)1  vizibilului  si  cel  al  invizibilului,  echálibru  care  mai 
devreme  sau  mai  tirziu  trebuie  sä  fie  restabilit.  Restabili- 
rea  eohilíibrului  consitituie  ceea  ce  grecii  numesc  nemesis  : 
aici,  din  nou,  agenjtul  siau  instrumentul  nemesis- ului  poate 
fi  räzbunarea  umaná,  divinä,  räzbunarea  unei  fairutome, 
justitia  divinä,  accidentul,  soarta  sau  logiica  evenimente- 
lor,  dar  esential  este  cä  nemesis- ul  se  produce,  în  mod 
impersonal,  si  a*§a  cum  ne  demonstreaizä  Oedipus  Tyran - 
nus  färä  a  fi  afectat  de  calitatea  moralä  a  motivatiei 
umane  implicate.  In  Orestia,  trecem  de  la  o  succesiuine 
de  actiuni  räzbunätoare  La  o  vLziune  finalä  a  legü  natu- 
rale,  un  tot  universal  în  care  se  include  §i  legea  moralä, 
sprìjinitä  si  de  zei,  în  persoana  zei1;ei  înitelepciunii.  Aici 
nemesis- ul,  asemenea  variantei  sale  crestine,  legea  mo- 
zaicä,  nu  se  anuleazä  ci  se  realizeazä  :  el  evolueazä  de  la 
un  sentiment  mecanic  sau  arbitrar  al  ordinei  restabilite, 
reprezentatä  de  furii,  la  un  sentimerut  rational,  simbo- 
liizat  de  Atena.  Aparitia  Atenei  nu  trarusformä  Orestia 
m  -comedie,  dar  clarificä  viziunea  ei  tragi'cä. 

Tnagediei  i  se  aplicä  in  mod  frecverut  douä  formule 
restrictive  care  sînt  în  mare  mäsuTä,  dar  nu  în  între- 
gime,  valaib:le  si,  deoareoe  se  exclud  reciproc,  reprezintä 
conceptiile  extreme  sau  definltorii  ale  tragediei.  Potrivit 
celei  dintîi  tragedia  prezintá  atotputernicia  soartei  exte- 
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rioare.  Desigur,  majoritaiteia  covîrçitoare  a  tragedii'lor  ne 
trainsTnit  sentimentul  existentei  unei  puteri'  impensicmale 
supreme  çi  a  limitelor  efortului  uman.  Dar  reducerea 
tragediei  la  aceosítá  conceptie  fatalistä  confundä  oondifia 
tragieá  cu  proQesul  (tragic  :  soarta  devine  în  mod  normal 
exterioarä  eroului,  numai  dupâ  ce  procesul  tragic  a  fost 
pus  în  mi^care.  Grecescul  ananhe  sau  moire  :reprezinta, 
în  forma  sa  normalä  sau  pretragicä,  condifia  intemä  ar- 
monioasä  a  vietii.  Ea  apare  ca  o  necesitate  externä  sau 
anititeticá  numai  dupá  ce  a  fost  violatà  ca  o  condiçie  a 
viefii,  tot  ia§a  oum  justifia  este  conditia  internâ  a  unui 
om  cinstit,  dar  antagonista  exterioarâ  a  crimmalului. 
Homer  folloseste  o  expresie  extrem  de  samnificativä  pen- 
tru  fteoria  tragediei  cînd  îl  pune  pe  Zeus  sä  afirme  des- 
pre  Egist  cä  acesta  merge  hyper  moron,  dincolo  de  soartä. 

Reducfia  fatalisitä  a  tragediei  nu  o  distinge  pe  aceas- 
ta  de  ironie  §i  nu  întîmiplàtor  vorbim  miai  curînd  des- 
pre  ironia  decît  despre  tragismiul  Soartei.  Ironia  nu  ne- 
cesità  o  figurä  centralà  excepfionaIä  :  de  oibicei,  cu  cît 
este  eroul  mai  întunecat,  cu  artît  devine  mai  ascutità  iro- 
nia,  atunci  cínd  esrte  un  scop  îu  sine.  Eroismul  dä  trage- 
diei  splendoare  si  exuberantä.  De  obicei  eroul  tragic  este 
pe  punctul  de  a  avea  un  destin  extraordinar,  adesea 
aproape  divin  iar  stràlucirea  acelei  viziuni  originare  mai 
däimuie  încà  §i  la  stfîrsibul  piesei.  Retorica  tragediei  pre- 
supune  dictiiunea  cea  mai  nobilà  produsà  de  càtre  cei  mai 
mari  poefi.  Cu  toate  cä  tragedia  se  sfîrscste  de  obicei  cu 
o  catastrofä,  aceasta  este  contracaratä  de  o  märetie  ori- 
ginarä,  la  fel  d-e  semnitficativä,  amintind  de  un  paradis 
pierdut. 

Cealaltä  teorie  restrictivä  a  tragediei  priveste  actul 
care  imitfiazà  procesul  tragic  ca  pe  o  violare  a  legii  mo- 
rale ,  divinä  sau  umamä.  Cu  alte  cuvinte  se  stabileste  o 
corelatie  esenitialä  între  hamartia  sau  hybrisul  lui  Aris- 
totel  §i  nedireptate  sau  vinä.  Este  adevàrat  câ  la  majo- 
ritatea  eroilor  tragici  întîlnim  un  hybris,  un  spirit  pasdo- 
nat,  obsedat,  exaltat  sau  mîndru,  care  duce  la  o  cädere 
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moral  e^plicabilä.  Un  asemenea  hybris  este  agetntnl  "  ca- 
talizator  normal  al  catastrafei  asa  cum  în  oomedie  happy- 
end-ul  se  produce  de  obiicei  printr-uin  act  de  urnihnfä, 
reprezentat  de  un  scLaiv  sau  de  o  eroiná  deghizata  în  om 
de  rínd.  Aristotel  asociiaizá  hamartia  erouini  tragic  coí  con- 
ceptia  sa  eticä  despre  proairesis  sau  libera  alegere  a  unui 
mijl'oc  si  färä  îndoialà  tinde  sá  conisidere  tragedda  ca 
fiind  moral,  sau  chiar  aproape  fiziic,  explicabilä.  Totuiçi, 
ann  sugerat  cä  notiunea  de  catarsis,  care  ocupä  un  loc 
central  în  concepfia  despre  tragedie  a  lui  Aristotel,  nu 
î>ermite  reductii  de  ordiin  morai.  Misla  §i  teama  oonstituie 
sim^äminite  morale,  revelatioare  dar  nu  çi  ataiçate  situar- 
fiei  tragice.  Eroii  shakespearieni  siînt  încadra'ti  de  para- 
iräsnete  morale  spre  a  devia  mila  si  teama  spectatoru- 
lui  :  Othel'lo  este,  cum  am  maá  spus,  înoadrat  de  Iago 
si  Desdemona,  Hamlet  de  cätre  Claudius  si  Ofelia  ;  Lear 
de  fiicele  sale,  iar  Macbeth  de  cätre  lady  Macbeth  §i  Dun- 
oan.  Toate  aceste  tragedii  sînt  strâbätute  de  sentimentul 
uinei  taine  de  nepàtruns  cu  comsecin^e  foairte  întinse  în 
care  acest  proces  moral  inteligiibil  nu  constituie  deoît  o 
parte  neînsemnatä.  Fapta  erou'lui  a  declançat  un  meca- 
nism  rrrult  mai  complex  decît  propria  sia  viatä  sau  chiar 
decît  viatia  societäfii. 

Toate  teoriile  conform  cärora  tragedla  este  moral 
explicaibilä  ajung  mai  devreme  sau  mai  tiîrziu  la  între- 
barea  dacä  nevinovatut  din  puniat  de  vedere  poetic  care 
pätimeste,  de  exemplu  Iphigenia,  Oordeláa,  Socrate  din 
Apologia  lui  Platon,  Cristos  din  Patimi,  este  sau  niu  o 
figurä  tragicä.  Acestor  personaje  nu  le  putem  atrübui  în 
m'od  convingätor  o  viná  capitalä.  Cordelia  dovede§te  mult 
curaj,  poate  §i  o  umbrä  de  încäpätanare  atunci  cînid  re- 
fuzä  sä-si  linguseascä  tatäl  si  Cordeláa  este  spînzuratä. 
Ioana  t)’Arc  a  lui  Schiller  era  un  morment  de  släbiciune 
pentru  un  soldat  englez  si  Ioana  moare  arsä  de  vie  sau 
ar  fi  murit  astfel  dacâ  Schiller  n-ar  fi  hotàrît  sä  sacri- 
fice  faptele  istorice  spre  a-si  salva  teoria  moralä.  Aici 
riê  îndepártäm  de  tragedie  si  ne  apropiem  de  lin  gen 
dé  parabolá  absurdä,  de  felul  celei  despre  bäiefelul  doarn- 
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nei  Pipcihi'n  care  a  fost  omorít  îmipuns  de  un  taair  pentnu 
cä  a  pus  întrebäri  nepläeute.  Inítr-un  cuvínt,  tragedia 
pare  sä  ocalieascä  iainltáiteza  dintre  i'esponsabi litatea  mo- 
ralä  si  soarta  aribitrarä,  a§a  cum  evitä  antiteza  dintre 
bine  çi  räu.  In  Cartea  a  treia  a  Paradisului  pierdut , 
Milton  îl  înifä(ti§ea-zä  pe  Dumnezeu  argumentînd  ca  1-a 
creat  pe  om  „Indeajums  de  ,tare  sá  rezáste,  totuçi  liber 
sä  icadäu.  Dumnezeu  stia  cä  Adam  va  cädea  în  päcat, 
dar  nu  1-a  silit  la  acest  lucr.u  §i  pe  a-cest  temei  î§i  decli- 
nä  orice  responisabilitate  legalä.  Acest  argument  este  atát 
de  subred,  încît  Milton  a  fäcut  foarte  bine  sä-1  atribuie 
lui  Dumnezeu  dacä  a  avut  cumva  intentia  sä  preîntâm- 
pine  orice  obiectie.  Gînidul  si  fapta  nu  pot  fi  separate  în 
acest  fel  :  dacä  Dumnezeu  posedä  pre§.tiin^ä,  trebuie  sa 
fi  §tiut  înicä  din  clipa  cînd  1-a  creat  pe  Adam  cä  plás- 
inuieste  o  fäpturä  supusä  päcatului.  Totu§i  pasajul  eiste 
unul  dintre  cele  mai  sugestive  §i  mai  obsedamte  din  în- 
tregul  poem.  Aceasta  fiinidcä  Paradisul  pierdut  nu  este 
pur  si  simplu  o  înceroare  de  a  scrie  încä  o  tragedie,  ci 
o  afirmare  a  oeea  ce  Milton  considera  cä  reprezintä  mitul 
arhetipal  al  tragediei.  De  aoeea  pasajul  oonstituie  încä 
un  exemplu  de  proiectie  existentialä  :  fundamentul  real 
al  relafiei  dintre  Dumniezeul  lui  Milton  §i  Adam  este 
raportul  dintre  poetul  tragic  §i  eroul  säu.  Poetul  §tie  cä 
eroul  säu  se  va  gási  într-o  situatie  tragiicä,  dar  face  tot 
ce-d  stä  în  putinfä  sipre  a  evita  senzatia  cá  el  însu§i  ar 
fi  fabricat  acea  situatie,  spre  propriul  säu  folos.  E1  ni-1 
prezintä  pe  erou  în  acelaçi  mod  în  care  Dumnezeu  îl 
înfäti§eazä  pe  Adam  îngerilor.  Cînd  eroul  niu  este  destul 
de  putemic  spre  a  rezista,  modul  literar  este  pur  ironic  ; 
da'Cá  nu  i  se  acordä  libertatea  de  a  cädea  în  päcat,  modul 
devine  pur  romantic,  povestea  unui  erou  invincibil  oare, 
atîta  vreme  cît  se  va  afla  în  centrul  aotiunii  î§i  va  în- 
vinge  tofi  vräjma§ii.  Cele  mai  multe  teorii  prẅitoare  la 
tragedie  î§i  aleg  m  modiel  una  din  marile  productü  ale 
genului :  aistfel,  teoria  lui  Ariistoftel  se  baze^zá  în  matre 
pante  pe  Oedipus  Tyrannus,  iar  cea  a  lui  Hegel  pe  Anti - 
gona.  Yôrínd  în  povestea  lui  Adam  aiihetipul  tragediei 
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umane,  Milton  s^a  înscris  färä  îndoialä  în  tradi^ia  oul- 
turalà  iudeo-crestinä.  Totodatä,  argumentele  derivate  din 
miítul  lui  Adam  au  probabil  mai  multä  \nabilitate  în  cri- 
tica  literarä  deoît  în  domeniile  obligate  sä  aiccepte  exis- 
tenfa  lui  Adam  fie  oa  fapt  istoric  fie  ca  simpLä  fic^iune 
legalà.  Cälugàrul  lui  Chaucer  care  îsi  cunoaçte  în  mod 
vàdit  misiunea  începe  cu  Lucáfer  si  cu  Adam,  si  cred  cä 
n-ar  fi  räu  sä-i  urmärn  si  noi  exempLul. 

Asadar  Adam  se  aflä  într-o  situatie  umanä  eroicä., 
deasupra  ro^ii  norocului,  fiind  pe  punjctui  de  a  împärtäsi 
destinul  zeilor.  Felul  în  care  îsi  nateazä  destinul  este 
privit  de  unii  comentatori  ca  responisabilitate  moralä, 
iar  de  al^ü  ca  o  coruspiratie  a  soartei.  De  fapt  el  î§i  schim- 
bä  libertatea  nelimitatá,  cu  o  soartä  supusá  consecintelor 
care  decurg  din  actul  schiîmibärii,  aiça  cum  pentru  omul 
care  se  aruncà  ìn  mod  deliberat  într-o  präpastie,  legea 
gravitatlei  acfioneazá  ca  soartä  în  intervalul  sourt  pe 
care  îl  mai  are  de  träit.  Schimibu'l  este  prezentat  de 
Milton  ca  un  act  liber  în  sine,  proairesis ,  ceea  ce  înseam- 
nà  cà  face  uz  de  libertate  spne  a  pierde  libertatea.  Çì 
asa  cuim  comedia  inventeazà  o  lege  arbitrará  si  apoi  ma- 
nipulaazä  actiunea  în  asa  fel  încît  s-o  evite  sau  s-o  anu- 
leze,  itot  aisa  tragedia  prezintä  temia  inversä  a  limitàrii  unei 
vie^i  eomparativ  libere  la  un  prooes  cauzal.  Acest  lucru 
i  se  întfmplà  lui  Macbeth  atunoi  cfind  aciceptä  logica  uzur- 
pârii,  lui  Hamlet  cinri  acceptä  logica  räzibunärii,  lui  Lear 
dnri  acceptâ  logica  abdicärii.  Desicoperirea  sau  anagno- 
risis- ul  care  are  loc  la  sfîrçitul  actiunii  tragice  nu  ;este 
numai  simpla  cunostintä  a  eroului  de  oeea  ce  i  s-a  în- 
tîmplat  —  Oedipus  Tyrannus  este  în  aceastä  privintä  un 
caz  destul  de  special  în  pofida  reputatáei  saie  de  tragedie 
tipicä  —  ci  recunoasterea  form'ei  determinate  de  viatä  pe 
care  §i-a  fäurit-o  singur,  comparatä  în  mori  implicit  cui 
viafa  poteorfialá  necreatä  pe  care  a  pàrásit-o.  Versul  lui 
Milton  privind  pràbusirea  diavoli'lor  „0,  cât  de  mîndru 
locul  de  uinde  se  pràit?usirä“,  referi'ndu-se  atit  la  versul 
lui  Virgiliu,  guantum  mutatus  ab  illo  cît  si  la  cuvrntele 
lui  Isaiia  „cum  te-ai  pràbusit  din  ceruri,  o  Lucifer  fiu 
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al  diminetái4',  împlete§te  arhetipul  clasic  si  cre§tin  al 
tragediei  —  deoareoe  Satan  la  fel  ca  si  Adam  a  pK>sedat 
desigur  o  glorie  oriiginarä.  La  Milton  viziunea  lui  Adam 
açezat  deasupra  rofii  norooului  si  cäziînd  apoi  în  lumea 
rotii  este  complemenítarä  ou  cea  a  lui  Crdistois  uroat  pe 
vîrful  muntelui,  ispitit  de  cätre  Satan  sä  se  arunce  dar 
rámînînd  nemi§icat. 

Imediat  ce  Adam  cade  iin  päcat,  el  inträ  în  viata  pe 
eare  si-a  creat-o  singur,  reprezentind  totodafä  ordinea  na- 
turalä  aiça  oum  ne  este  datä.  Tragedia  lui  Adam,  açadar, 
se  sfirseste  oa  toate  celelalte  tragedii  prin  manifestarea 
legiá  naturale.  B1  inträ  într-o  lume  în  care  existenta  în 
sine,  nu  existenfa  modifieatä  de  o  faptä  deliberatä  sau 
involuntarä,  este  tragicä.  Simpla  existenta  dezechilibrea- 
zä  balanta  naturii.  Fiecare  om  este  o  tezä  hegelianä  si 
implicä  o  reaoÇie :  fiecare  nastere  impliícä  întoaroerea 
morfii  räizbunätoare.  Acest  fapt  ironic  în  sine,  niumit  ais- 
täzi  Angst ,  devine  tragic  atunci  cind  i  se  adaugä  senti- 
menitul  pierderii  unui  destin  mult  mai  înalt  la  origine. 
Hamairtia  lui  Aristotel  este  prin  urmare  o  comdifie  a  fi- 
infârii  si  nu  o  cauzä  a  devenirii.  Milton  atribuie  lui  Duim- 
nezeu  acel  argument  subred  în  dorinta  de  a-4  scoate 
dintr-o  succesiune  cauzalä  prestabiliitá.  De  o  p>arte  a 
eroului  tragic  se  aiflä  calea  cätre  libertate,  de  cealaLtá 
parte  eonisecinfa  inevitabâlä  a  pierderii  acestei  libertäti. 
Aceste  douä  asipecte  ale  conditiei  lui  Adam  sânt  prezen- 
tate  de  Mil-ton  îin  discunsurile  lui  Rafael  çi  respectiv 
Mihail.  Eroul  inocent  sau  martirul  au  o  coruditie  simi- 
larä.  în  miitul  Patimilor  ea  apare  în  rugäeiunea  lui  Cris- 
tos  în  grädina  Ghetsimani.  Tragedia  pare  sä  se  îndrepte 
cätre  un  Augenblich  sau  moment  crucial  de  unde  putem 
vedea  simultan  ceea  ce  ar  fi  putut  sä  fie  §i  ceea  ce  va  fi. 
Acest  lucru  din  puinctul  de  vedere  al  sp>ectatorului  :  cîind 
se  aflä  într-o  istare  de  hybrisf  eroul  nu  poate  sá  vadä  fi- 
indcä  pentru  el,  momentul  crucial  reprezintä  un  mo- 
ment  de  confuzie,  in  care  roaita  norocului  î§i  începe  mi§- 
carea.descenrientä  inevifabilä. 
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Conditia  lui  Adam  creeaizä  sentimentul,  care  în  tra- 
ditia  creçtinä  pare  sá-si  aiibä  originea  la  sfîntul  Augus- 
tin,  cä  timpul  îrwepe  ou  izgonirea  din  rai ;  cä  pienderea 
libertätii  si  intrarea  într-un  ciclu  natural  genereaza  çi 
miscarea  temporalä  dinitre  nemesis  çi  curgerea  timpului, 
atunci  cînd  ni  se  spune  cä  „timpul  a  ieçit  din  tîtîniu  sau 
cá  esite  ,,un  cäläu  al  vietiiu  sau  gura  iadului  în  m'om'en- 
tul  care  precede  aotul,  cînd  potentialul  devine  —  fapt 
irevocabil  sau  sub  aspectul  säu  cel  mai  îngroritor  perce- 
put  de  Macbeth,  ca  un  simplu  tic-tac  de  ceasomic.  în  co- 
medie,  timpul  joacä  un  rol  recuperator  :  el  dezväluie 
elementul  esential  al  happy-end-ului.  Subtitlul  piesei 
Pandosto  de  Greene,  sursa  Pove$tii  de  iarnä,  este  Trmm- 
ful  timpului,  desicriind  în  mod  adecvat  si  acfiunea  pie- 
sei  shakespeariene  în  care  ti-mpul  joacä  rolul  corului  an- 
tic.  Dar  în  tragedie  cognitio  este  de  obicei  reounioasterea 
inevitaibilitätii  unei  suacesiuni  cauzale  în  timp,  prevesti- 
rile  §i  antici-patiile  ironice  care  o  înconjoarä  întemein- 
du-se  pe  ideea  reîntoarcerii  ciiclice. 

In  ironie,  spre  deosebire  de  tragedie,  rroata  tiimpu- 
lui  încadreazä  oomplet  actiunea,  nemaiexistînd  sentimen- 
tul  unui  contact  originar  cu  o  lume  reliativ  atemporalä. 
In  Biblie,  cäderea  tragiicä  în  pácat  a  lui  Adam  îçi  gäseçte 
repetarea  istoricä  în  cäderea  lui  Izrael  în  robia  egiptea- 
ná,  care  reprezintä,  ca  sä  zicem  aça,  confirmarea  ei  iro- 
nicä.  Cît  timp  a  fost  acceptatä  versiunea  istoriei  brita- 
nice  a  lui  Geoffrey,  cäderea  Troiei  a  fost  evenimentul 
corespumzätor  în  istoria  britanicä  si  aceastä  istorie  în- 
cepe  cu  atribuirea  greçi-tá  §i  idolaträ  a  unui  mär,  se  pu- 
teau  staibili  chiar  si  p>aralele  simiboilice.  Comedia  cea  mai 
ironicä  a  lui  Shakespeare,  Troilus  si  Cressida  prezintä, 
în  Ulise,  vocea  întelepciunii  lume§ti,  exprimînd  cu  multa 
elocvenfä  cele  douä  categorii  primare  ale  perspeotivei 
ironiei  tragice  din  lumea  päcatului,  timpul  çi  lanitul  ie- 
rarîiic  al  existentei.  Viziunea  tragicä  a  timpului  la  Zara- 
tbustra  al  lui  Nietzsiche  (Nota  59)  în  oare  aooeptarea  ero- 
icá  a  reantoarcerii  cicliCe  devine  acceptarea  vx>ios-sum- 
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brä  a  cosmiologiei  reouren^ei  idenitiee  maroheazá  influen- 
ta  unui  veac  de  ironie. 

Dacä  vom  privi  literatura  din  punot  de  vedere  anhe- 
tipal,  vom  recunoai§ite  în  tragedie  un  mimesis  al  sacrifi- 
ciului.  Tragedia  este  o  îmibinare  paradoxaiá  a  unui  senti- 
ment  al  dreptáfii,  însotit  de  tramä  (eroul  trebuie  sä  cadä) 
si  un  sentiment  al  nedreptäfii,  însotit  de  milä  (ce  pä'oat 
cä  eroul  trebuie  sä  cadä).  Aicelaiçi  paradox  îl  gàsim  în 
celle  douä  elemente  ale  saorificiului.  Uinul  din  ele  esite 
comuniunea,  împärtirea  unui  trup  divin  sau  eroic  unui 
grup  de  oameni,  unindu-i  astfel  cu  si  prin  acei  trup.  A1 
doilea  este  îmbljînzirea  divinitàtii,  sentimentu'l  cä  în  po- 
fida  comuniunii,  trupul  aparfine  de  fapt  altcuẅa,  unei 
puteri  maá  mari  §i  poten^ial  räzbuinàtoare.  Analoigiile  ri- 
tuale  cu  tragedia  sînt  mult  mai  evideníte  decît  cele  psi- 
hologice,  pentru  cä  ironia  çi  mu  tragedia  este  cea  oare 
reprezintà  co§marul  sau  visul  anxietafii.  Dar,  a§a  cum 
criticul  literar  poate  aplica  teoriile  lui  Freud  la  teoria 
oomediei  §i  pe  cele  ale  lui  Jung  la  teoria  romani^ului,  tot 
asa  în  teoria  tragediei  ne  îndreptäm  în  mod  firesc  spre 
psihologia  setei  de  putere,  sub  forma  în  care  o  gäsim  ex- 
pusä  la  Adler  §i  la  Nietzsche.  Aioi  avem  de-a  face  cu  o 
vointä  agresivä,  „idîonisiacäC4,  îmbätatâ  de  visele  propriei 
ei  atotputernicii,  actionînd  asupra  sentimentului  „apolo- 
nianu  al  ordinii  externe  si  imuabile.  Ca  mimesis  al  ritua- 
lului,  eroul  tragic  nu  este  nici  ucis  si  nici  mînoat,  dar 
întîlnim  totuçi,  în  artä,  corespondentul  acestor  actiuni,  o 
viziune  a  morfii  caire  conferä  supr avief ui tori lor  o  nouä 
unitate.  Ca  mimesis  al  visiuLui,  eroul  tragic  inscrutabil 
aidoma  lebedei  mîndre  §i  täcute,  capätä  grai  în  clipa 
mortyii  iar  spiectatorii,  la  fel  ca  poetul  din  Kubla  Khan , 
îi  reînyie  cìntJecul  înäuntrul  fiinfei  lor.  O  datà  cu  cade- 
rea  sa,  o  lume  mai  putemicà,  cu  care  s-a  încleçtat  spiri- 
tul  sàu  gigantic,  se  întrezäreçte  pentru  o  olipà  ;  în  acelasi 
timp,  însä,  avem  sentimentul  misterului  si  al  depärtàrii 
acesteì  lumi. 

Dacä  pomim  de  la  premisa  noasträ  câ  roman^ul, 
íragedia,  ironia  si  comedia  formeazä  episoadele  unui  mit 
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total  al  exp>editi,ei,  vom  întelege  de  ce  poate  comedia  sä 
con-tinä  un  siîmbure  tragic.  In  mit,  eroul  este  uin  zeu,  deci 
nu  poate  sá  moarä,  decît  temporair,  reîiwiind  dupä  moar- 
te.  Tiparul  ritual  care  se  aiflä  la  baza  catarsiisului  come- 
diei  este  îiwierea  care  urmeazä  mortii,  epifania  sau  re- 
velafia  eroului  reánviat.  La  Aristofan  ertoul,  care  adesea 
trece  printr-un  punct  al  mor^ii  ri'tuale,  este  priẅt  ca  un 
zeu  reînviat,  fiind  aclamat  ca  uin  nou  Zeus  sau  i  se  con- 
ferä  onorurile  cvasidivine  ale  campionului  olimpic.  In 
Comedia  nouä,  trupul  omenesc  renäscut  reprezintä  atît 
un  erou  cît  si  un  grup  social.  Trilogia  eschilianä  jùçi  trage 
seva  din  piesa  satiricä  comicä,  despre  care  se  crede  cä 
ar  avea  afinitäti  cu  särbä'toarea  iprimäverii.  Crestinismnl 
vede  tragedia  tot  ca  un  episod  al  Comediei  divine,  o 
schemä  mai  amplä  a  salvärii,  §i  a  renasterii.  Sentimen- 
tul  cä  tragedia  constituie  un  preludiu  al  comediei  este 
aproape  inseparabil  de  tot  eeea  ce  este  expli-cit  crestin. 
Gorul  final  du'blu  din  Pasiunea  dupä  Matei  n-ar  putea 
realiza  atîta  seninätaite  dacä  atiît  compozitorul  cît  si  au- 
ditorul  n-ar  sti  cä  povestea  nu  s'e  terminà  aici  si  nici 
moartea  lui  Sam'son  n-ar  aduce  ,,pace  minjÇii,  conjsuma- 
rea  ,pasiuiniiu,  dacä  Samson  n-ar  fi  prototipul  lui  Isus  re- 
înviat,  identificat  la  momentul  convenit  cu  Phoeinixul. 

Acesta  este  un  exemplu  al  felului  în  care  miturile 
explicä  princiipiile  structurale  pe  care  se  fundamenteazä 
faptele  literare  familiare,  în  cazul  ide  fatä,  faptul  cà  estc 
destul  de  usor  sä  termini  bine  o  actiune  sumbrä  si 

9  »  » 

aproape  imposiibil  sä  ràstomá  procedeul.  (Desigur  cä  ne 
displace  în  mod  firesc  sä  vedem  cä  o  'sitiualie  fericitä  se 
sfîrseste  cu  un  dezastru,  dar  dacà  poetul  se  mtemeiaeä 
pe  o  solidà  bazä  structuralä,  preferiintete  si  aversiunile 
noaistre  firesti  nu  vor  intra  în  diisoutie.)  Chiar  Shakes- 
peare,  care  poate  realiza  orice,  nu  face  aproape  niciodatä 
acest  lucru.  Actiunea  din  Regele  Lear  care  pare  sà  se 
îndrepte  spre  un  gen  de  serenitate  se  transtformä  brusc 
în  durere  prin  spinzurarea  Cordeliei,  dînd  o  rezolvare 
pe  care  scena  a  refuzat  s-o  prezinte  timp  de  maii  bine  de 
un  secol,  dar  nici  una  din  tragediile  iui  Shakespeare  nu 
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ne  dä  impre&La  nnei  comedii  care  se  terminä  prost.  Ro- 
meo  si  Julieta  ne  suigereazá  o  asemenea  structurä,  dar 
numai  atit.  De  aiceea,  în  timp  ce  tragedia  poaite  de&igur 
sá  continä  o  actiune  comiicä,  acest  lucru  se  înMmplä  doar 
epiisodic,  sub  forma  unui  contraist  subordonat  sau  a  unei 
intrigi  secundare. 

Tipologia  caractere'lor  în  tragedie  se  aseamänä  foarte 
m>ult  cu  cea  a  eomediei  iniversate.  Sursa  nemesis- ului 
este  întotdeauna  un  eiron ,  putînd  apärea  sub  forma  unei 
mul'titudini  de  agen^i,  de  la  zeii  räzbunätori  pânä  la  ti- 
cäliosii  ipacriti-  în  comedie  am  distins  trei  tipuri  prin- 
cipale  de  eironi :  un  personaj  binevoitor,  care  se  retrage 
si  apoi  reapare  în  acÇiune,  sclavul  isteÇ  sau  vitci<ul  çi  eroul 
si  eroina.  Avem  corespondenitul  tragic  al  eironului  care 
se  retrage  din  actiune  în  persoana  zeului  care  decreteazä 
acti-unea  tragicá,  de  pildä  Atena  din  Ajax  sau  Afrodita 
din  Ipolit ;  un  exemplu  crestin  este  Dumnezeu-tatäl  di-n 
Paradisul  pierdut.  E1  poafte  de  asemenea  sä  fie  o  fanto- 
mä,  ca  tatäl  lui  Hamlet.  Sau  poate  sä  nici  nu  fie  o  per- 
soanä  ci  pur  si  simplu  o  fortá  invizi/bilä  care  se  maná- 
festä  doar  prin  efeetele  ei  ca  de  exemplu  moartea  care-1 
însfacä  tácutä  pe  Tamiburlaine,  la  sorocul  cuvenit.  Adc- 
seori,  ca  de  exemplu  î-n  tragedia  räabunärii,  el  este  un 
evemiment  anterior  actiunii,  a  cärui  consecintä  reprezintä 
tragedia  însási. 

O  variantä  tragicä  a  viciului  sau  a  sclavului  isitet  o 
gäsim  în  proorocul  sau  profetul  care  prezice  sfîrsitul 
inevitabil,  cum  este  Tiresias.  Un  exemplu  mai  apropiat 
este  ticäloisul  maahiavelic  din  drama  elizabetanä,  care 
a-semenea  viciului  din  comedie,  este  un  catailizator  con- 
venabil  al  actiunii  pentru  cä  necesitä  un  minimum  de 
motivatie,  constituind  prin  sine  însusi  un  principiu  al  re- 
lei  vointi.  E1  este,  asemenea  viciului  din  comedie,  un  fel 
de  architectus  sau  proiec^ie  a  voint-ei  autorului,  ducînd 
de  data  aceasta  la  un  deznodámînt  tragic.  ,,Am  zugrävit 
aceasta  noicturnäa,  spune  Lodovico  al  lui  Webster,  „çi 
a  fost  cel  mai  mare  succes  al  meu“.  Iago  dominä  atît  de 
mult  acfiunea  din  Othello  îneît  devine  un  fel  de  varian- 
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tä  tragicä  a  regelui  negru  sau  a  vräjitorului  räufáicätor 
diai  romant.  Desigur  existä  multe  afinitäti  între  ticálo- 
sul  machiaivelic  si  diabolic,  aicesta  putînd  fi  chiar  un 
diaivol  ca  Mefiisto,  dair  sentimenítul  de  teamä  pe  care  o 
inspirä  un  agent  al  catastrofei  îl  transformä  mai  cuiûnd 
într-un  fel  de  înaljt  preot  al  sacrificiului.  Bosoia  lui 
Webster  ne  sugerea>zá  acest  lucru.  Ticälosul  machiavelic 
din  Regele  Lear  este  Edmunid,  al  cärui  opus  este  Edgair. 
Edgar,  ou  multitudinea  sa  de  mästi  înfàtiçîndu-se  sub 
diferite  chipuri,  orbilor  §i  nebunilor,  cu  obioeiul  sáu  de 
a  se  ivi  la  al  treilea  sunet  al  trompetei,  a$a  cum  se  pro- 
duce  cataistrofa  din  Comedia  veche,  pare  sä  reprezinte 
experimentarea  unui  nou  itip  uman,  intruchipînd  un  fel 
de  ,,virtute“  tragicà,  dacà  pot  sä  utilizez  acest  cuvînt 
prin  analogie,  un  coi'esipondent  în  cadrul  ordinii  naturale 
al  îngerului  pàzitor  sau  al  slujitorului  credincios  din  ro- 
mant. 

Ëroul  tragic  apartine  de  obioei  grupului  alazonului, 
fiind  un  imipostor  în  sensul  cä  se  autoînçalä  sau  este 
orbit  de  hybris.  In  mulite  tragedii,  el  debuteazä  oa  figu- 
rä  semidivinä,  oel  pufin  în  propriii  sài  ochi,  dupä  care 
o  dialecticä  necrui^ätoare  separâ  pretenfiile  de  divinitate 
de  realitatea  umanä.  ,,Mi-au  spus  cà  sînt  totulu  zice 
Lear  :  „E  minciuinà  ;  sînt  eu  supus  durerii41.  Eroul  trûr- 
gic  este  adesea  investit  cu  autoritate  supremä,  dar  se  aflà 
frecvent  în  pozifia  mai  ambiguä  a  unui  tyrannos  a  cärui 
cîrmuire  depinde  de  propria  sa  iscusintä  §i  nu  a  unui 
moniarh  pur  erediitar  sau  de  jure  ( basileus )  oa  Duncan. 
Cel  din  unmä  reprezintà  un  simbol  mai  direot  al  viziunii 
originare  sau  a'l  dreptului  conferit  prin  nasitere  §i  el  este 
adesea  o  victimà  oarecum  pateticä,  oa  Richard  al  II-lea 
sau  chiar  Agamemnon.  Figurile  pateme  au  în  tragedie 
aceea§i  ambivaleni^à  pe  care  o  prezintä  în  toate  celelalte 
forme. 

Am  väzut  cá  în  comedie  termenul  boniolochos  sau 
mäiscärioiul  nu  trebuie  sä  se  limiteze  doar  la  farsâ,  putánd 
fi  extims  la  personajele  oomiice  care  au  în  primui  rînd 
func^ia  de  a  amuza,  sporind  sau  oonjcentrînd  atmosfera 
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comicä.  Tipu'l  opus,  corespunzàtor,  în  tragedie,  es-te  su- 
plicantul,  personajul,  adesea  feminin,  care  oferä  un  ta- 
blou  al  neniorocirii  si  diisperärii  nemîngîiate.  O  asemenea 
figurä  este  paiteticà,  iar  ipatosul  este  çi  mai  înfriicosätor, 
de§i  la  prima  vedere  pfâre  sá  fie  un  sentiment  mai  putin 
apàsätor  §i  mai  moderat  dedt  traigiioul.  E1  se  ba*zeazä  pe 
expulzarea  unui  inidivid  dintr-un  grup  si  prin  aeeasta 
ne  provoaeà  teama  supremà,  o  fricä  mult  mai  mare  detíît 
perspeotiva  mai  pu^in  întuneioatá  si  mai  sociabilä  a  iadu- 
lui.  în  figura  suplicanitului  mila  si  teama  atinig  intensi- 
tatea  maximà,  consecinl^ele  îngrozitoare  ale  ostracizärii 
constituind  o  temä  centralä  a  tragediei  grecesti.  Aseme- 
nea  figuri  sînt  adesea  reprezentate  de  femei  amenintate 
cu  moartea  sau  ou  violu'l,  sau  de  oopii  ca  prin^ul  Arthur 
din  Regele  Ioan.  Gingàsia  Ofeliei  lui  Shakespeare  suge- 
reazä  o  anumitá  infinitate  cu  acesit  tip.  De  asemenea, 
suplicantul  se  aflä  adeseori  în  situa^ia  strueturai  tragicä 
de  a  fi  pierdut  o  pozitie  înaltä  :  aceasta  este  situa^ia  lui 
Ad)am  si  Eva  din  Cartea  a  zecea  a  Paradisului  pierdut ,  a 
troienelor  dupä  càderea  Troiei,  a  lui  Oedip  din  Oedip  ía 
Calona  etc.  O  figurà  seoundarà  care  are  rolul  de  a  im- 
tensifica  atmosfera  tragicà  este  mesagerul  care  anun^á 
în  mod  frecvent  catastrofa  în  tragedia  greacä.  în  soena 
finalä  a  comediei,  cînd  autorul  încearcà  de  obicei  sä-si 
aducä  toa/te  .personajede  pe  scenä,  observäm  adesea  intro- 
duoerea  unui  nou  personaj,  în  general  un  vestitor  care 
poartà  un  element  necunoiscut  de  cognitio ,  ca  de  exem- 
plu  Jacques  de  Boys  în  Cum  vä  place  sau  blîndul  aus- 
ter  din  Totul  e  bine ,  care  este  varianita  sa  comicä. 

Çi,  în  sfíîrsit,  întîlnim  o  varianjtä  tragicä  a  celui  care 
respinge  säiibàtoarea  în  oomedie,  în  tipul  tragic  al  nego- 
ciatorului  de  bunä-credintä  casre  poate  fi  pur  si  simplu 
prietenul  credincios  al  eroului  ca  Horaiio  din  Hamlet  dar 
este  arieseori  un  critic  declarat  al  aoiiunii  tragice,  ase- 
menea  lui  Kent  din  Regele  Lear  sau  Enoíbarbus  dim 
Antoniu  ŷi  Cleopatra.  Un  asemenea  ipersonaj  se  aflä  în 
sáftuaha  de  a  respinge  sau  în  orice  caz  de  a  se  împotrivL 
evolutiei  tragediei  cätre  catastrofä.  Abdiel  are  un  rol  si- 
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milair  în  tragedia  lni  Satan  din  Paradisul  Pierdut.  Figura 
familiiarä  a  Cassandrei  si  cea  lui  Tiresias  îmbinä  acest  rol 
cu  cel  de  pnezicätor.  Asemenea  figuri,  atunci  cînd  apar  în- 
tr-o  'tragedie  färä  cor,  siint  adesea  numite  personaje-cor, 
deoarece  ilusitreazä  una  din  func^iile  esentiale  ale  corului 
tragic.  In  comedie  sie  înjfirípä  o  societate  în  jurul  eroului  : 
în  tragedie,  corul  oricît  ar  fi  el  de  credincios  reprezintä 
de  obicei  o  societalte  din  care  eroui  este  treptat  exclus.  De 
aceea,  corul  exprimä  o  noírmä  socialä,  în  raport  cu  care  se 
judecä  hyibris-ul  erou'lui.  Corui  nu  simbolizeazä  în  niici 
un  caz  vocea  conçtiintei  eroului,  dar  foarte  rar  îl  în- 
curajeazä  pe  acesta  sá  persiste  în  hybris  sau  sa  comitä 
o  faptä  cu  consecinfe  dezastruoase.  Corul  sau  persona- 
jul-cor  este,  ca  sä  zicem  a$a,  sîmburele  oomic  din  tra- 
gedie,  asa  cum  cel  care  resipinge  sârbatoarea,  melainco- 
licul  Jacques  sau  Alceste  reprezintá  germenul  tragic  din 
comedie. 

In  comedie,  afini'täfile  sociale  si  erotice  ale  erou- 
lui  se  îmbinä  si  se  unálfica  în  scena  finalá ;  tragedia  trans- 
formä  de  obiicei  iu'birea  si  structura  socialä  în  elemente 
ireconciliaibile  si  antagoniiste,  confüct  care  reduce  dra- 
gostea  la  pasiune  si  activitatea  sociala  la  o  datorie  im- 
perativä  si  obliigatorie.  Comedia  se  preocupä  în  mai  mare 
mäsurä  de  integrarea  familiei  si  de  adaptarea  eroului  la 
socieitatea  privitá  ca  întreg  ;  tragedia  are  drept  soop  des- 
trämarea  familiei  si  punerea  ei  în  opozifie  cu  restul  so- 
cietàfii.  Astfel  rezultä  arihetipul  tragic  al  Antigonei  pe 
care-1  gàsim  morailizat  §i  simplificat  în  oonflictul  dintre 
dragoste  si  onoare  în  dramaturgia  claisicà  fnancezä,  din- 
tre  Neigung  §i  Pflicht  la  Sohiiller,  dintre  pasiune  si  auto- 
ritate  la  iacobini.  A§a  cum  eroina  comediei  incheagà 
adeseori  ac^iunea,  tot  aisa  figura  femininä  centralä  a  ac- 
fiunii  tragice  va  polariza  adesea  oonflictul  tnagic.  Eva, 
Elena,  Gertrude  çi  Emily  din  Pouestea  caualerului  sînt 
aîteva  exemjple  oare  ne  vin  în  iminite  ;  rolul  structural  al 
lui  Briseis  din  Iliada  este  simiiar.  Comedia  staibileste  re- 
laÇii  adecvate  între  personajele  sale  împiedicîndu-§l  eroii 
sà  se  càisätoreascä  ou  surorile  sau  cu  rnamele  lor ;  tra- 
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gedia  prezi'ntä  nenorocirea  Lui  Oediip  siau  incestul  lui 
Siegmunid.  Cu  toate  cä  se  acordä  o  mare  importantä  des- 
eendenifei  §i  dreptului  coníerit  prin  'nastere,  tendiruta  tra- 
gediei  este  de  a  izola  o  familie  nobilä  sau  cîrmuitoare  de 
restul  societatii. 

Fazele  tragediei  se  deplaseazä  de  la  eroic  la  ironic, 
primele  trei  corespunzînd  primelor  trei  faze  ale  romantu- 
íui,  ultimeie  trei,  ultimelor  trei  faze  aile  ironiei.  In  pri- 
ma  fazä  a  tragediei  personiajului  eentral  i  se  conferä  cea 
mai  înaltä  demnitate  în  contrast  cu  celelalte  personaje, 
astfel  încit  ni  se  sugereazä  imaginea  unui  cerb  încolfit 
de  lupi.  Sursele  demnitä-tii  sînt  curajul  si  inocenta  si  în 
aceastä  faizä,  eroul  sau  eroina  sînt  în  generai  nepätafi. 
Ea  corespunde  mitului  mastcirii  eroului  din  romant,  o 
temä  încorporatä  uneori  într-o  structurä  tragicä,  ca  în 
piesa  lui  Racine  Athalie ,  de  exemplu.  Dar  fiindcä  este 
extrem  de  dificil  sä  faici  dintr-un  copil  un  personaj  dra- 
matic  interesant,  figura  tipicä  si  centralä  a  acestei  fa*ze 
este  femeia  calomniatä,  adciseori  o  mamä  acuzatä  de  a 
fi  dat  nastere  unui  copil  nelegitim.  Acestei  oategorii  îi 
apartin  o  serie  întreagä  de  tragedii  bazate  pe  un  perso- 
naj  die  tipul  GriseLdei,  de  la  Octavia  lui  Seneca  pänä  la 
Tess  a  lui  Hardy,  imcluzind  si  tragedia  Hermionei  din 
Poveste  de  iarnâ.  Dacä  vom  considera  cä  Alcesta  este 
o  tragedie,  va  trebui  s-^o  includem  în  accastä  fazä  :  Alcestia 
este  violatä  de  cätre  Moarte,  fidelitatea  fiindu-i  apoi 
apàratä  prin  redarea  vietii.  Cymbeline  aparfine  acele- 
iasi  categorii  :  în  aceastä  piesä,  tema  nasterii  eroului 
apare  în  culise,  cäci  Cymbeline  a  fost  rege  al  Britaniei 
în  vremea  nasterii  lui  Cri'stos,  pacea  seninä  de  La  sfîr- 
situl  piesei  sugerîmd  indiree.t  acast  Lucru. 

Un  exemplu  si  mai  evi:ícnt  si  incontestabil,  unul 
dintre  cele  mai  geniale  din  întreaga  literaturä  englezä, 
este  Ducesa  de  Malfi.  Ducesa  posedä  inocenfa  unei  viefi 
î ndestulate  într-o  societate  melancoliicä  si  bolnavä  care 
o  uráíjte  tccmai  fiir.dcä  se  bucurä  de  ,,tinerefe  si  pufinä 
frumusefeCí.  De  asemenea  ea  ne  aduce  aminte  cä  una 
din  träsäturile  caracteristice  ale  inocenfei  martirilor  este 
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repulsia  fatá  de  moarte.  Cînd  Bosola  vine  s-o  ucidä.  el 
cautä  prin  toate  mijloacele  s-o  împace  cu  gînidul  morfii 
färä  durere,  sugerîodu-i  cä  de  fapt  moartea  este  o  eli- 
berare.  locercarea  se  motiveazä  printr-o  milä  conftrolatä 
în  mod  înöpäimînitätor,  fiind  în  limii  mari  coresponden- 
tul  buretelui  înmuiat  în  otet  din  Patimi.  Cînd  ducesa 
sprijinitä  cu  spatele  de  zid  spune  :  „sînt  încä  Ducesa  de 
Malfiw,  „încäu  aviod  aceeaçi  fortä  ca  si  „întotdeaunaa, 
îmtelegem  de  ce  chiar  çi  dupä  moarte  prezenta  sa  invizi- 
bilä  continuä  sä  fie  personajul  cel  mai  important  din 
piesä.  Diavolul  alb  reprezintä  o  tratare  parodic  ironicä 
a  aceleiaiçi  faze. 

Faza  a  doua  corespunde  tineretii  eroului  rom.antic, 
fiind  într-un  mod  sau  altul  traigedia  inocentei,  în  semsul 
lipsei  de  experientä  §i  implicînd  de  obicei  pe  cei  timeri. 
De  asememea,  ea  poate  fi  pur  si  simplu  traigedia  curmä- 
rii  unei  vieti  tinere  ca  în  povestea  Ifigeniei,  a  fiicei  iui 
Jephthah,  a  lui  Romeo  §i  Julieta  sau,  într-o  situatie  mai 
oomplexä,  amestecul  confuz  de  idealism  §i  dispret  care 
îl  pieride  pe  Ipolit.  Simplitatea  Ioanei  lui  Shaw  çi  lip'sa 
ei  de  întelepciune  lumeascä  o  înscriu  în  aceeaçi  catego- 
rie.  Penítru  noi  însá,  aceastá  fazá  este  dominaitä  de  tra- 
gedia  arhetipalä  a  lumii  de  aur  si  verzi,  pierderea'  ino- 
centei  de  cätre  Adam  si  Eva  care,  oricât  de  multe  sem- 
nificatii  doctrinale  ar  trebui  sä  cormporte,  vor  rämîne  în- 
totdeauna,  din  punct  de  vedere  dramatic,  în  situatia 
unor  copii  frustrati  la  primul  lor  contact  cu  lumea  ma- 
turä.  In  multe  dintre  tragediile  de  acest  tip,  actiunea  se 
înioheie  prin  adaptarea  personajului  central  la  o  expe- 
rientá  nouä  §i  mai  maturä.  „De  aici  înainte  voi  sti  cä 
lucrul  cel  mai  bun  este  a  te  supune11  zice  Adam  în  timp 
ce  porneste  miînä  în  mînä  cu  Eva  spre  noua  lor  lume. 
Aoeeaçi  hotárîre,  poate  putin  maá  confuzä,  apare  la  Filoc- 
tet,  a  cárui  ranä  pricinuitä  de  mu^cätura  unui  çarpe  ne 
aduce  oarecum  aminte  de  Adam,  atumci  cînd  este  luat 
de  pe  insula  sa  spre  a  merge  la  ràzboiul  troian.  Piesa 
lui  Ibsen  Micul  Eyolf  apartine  §i  ea  acestei  faze  :  de  data 


MITOSUL  TOAMNEI:  TRAGEDIA 


277 


aceasta  personajele  mai  în  vîrstä  sînt  cele  care  au  de 
învä'tat  prîn  moartea  unui  oopìl. 

A  treia  fazä,  corespunaînd  temei  centrale  a  expedi- 
tiei  din  roman^  este  itragedia  în  care  se  pune  accentul  pe 
succesul  sau  realizarea  deplinä  a  eroului.  Apartine 
acestei  faze  Patimile ,  alàturi  de  toate  tragediile  în  care 
eroul  se  înruideste  în  vreun  fel  cu  Cristos,  sau  reprezinta 
prototipul  acestuia  ca  în  Samson  Agonistes.  Paradoxul 
victoriei  în  cadrul  tragediei  poate  fi  exprimat  printr-o 
dublä  perspectivä  a  ac^iunii.  Samson  este  màseäriciul  la 
un  carnaval  filistin  si  simuitan  un  erou  tragic  pentru 
israeli^i  dar  tragedia  sfîrçeste  cu  un  triumf,  iar  cama- 
valul  cu  o  catastrofä.  Aceíasi  lucru  este  valabil  si  pentru 
Cristos,  batjocorit  în  Patimi.  Dar  a§a  cum  a  doua  fazä 
anticipeazä  în  final  adesea  o  mai  mare  maturitate,  tot 
a§a  cea  de  fatä  este  adesea  o  oonsecintá  a  unei  actiuni 
precedente,  eroice  sau  tragice,  venind  la  sfîrçitul  unei 
vieti  eroice.  Unul  dintre  exemplele  dramatice  cele  mai 
geniale  este  Oedip  la  Colona ,  unde  întîlniim  obi§nuita 
formä  binarä  a  unei  tragedii  conditionatà  de  un  act  tra- 
gic  anterior,  sfîrsindu-se  de  astà  datä  nu  ca  un  al  doi- 
lea  dezastru  ci  într-o  serenitate  olimpianá  oare  trans- 
cende  ou  mult  simpla  resemnare  în  fa^a  sorfii.  Din  lite- 
ratura  epicä  putem  cita  ultima  luptä  a  lui  Beowulf  cu 
dragonul,  auxiliarul  expeditioi  sale  îmipotriva  lui  Gren- 
del.  Piesa  lui  Shakespeare  Henric  al  V-lea  oonstituie  o 
expedific  romanticá  dusä  la  bun  sfîrçit,  transformatà  în 
tragedie  prin  oontextul  ei  implicit  :  toatà  lumea  stie  cä 
regele  Henric  a  murit  aproape  imediat  dupä  bätälie,  pen- 
tru  Anglia  urmînd  60  de  ani  neîntrerupfi  de  dezastru 
—  saiu  dacä  nu  to\i  spieotatorii  elisabetani  çtiau  acest  lu- 
cru,  igmoran^a  lor  nu  era  în  nici  un  oaz  vina  lui  Shakes- 
peare. 

A  patra  fazä  reprezintà  cäderea  tipicä  a  eroului 
prin  hybris  §i  hamartia  despre  care  am  mai  disoutat. 
In  aceastà  fazä  trecem  de  la  inocentä  la  experientä, 
sens  care  reprezintä  $i  direcfia  de  càdere  a  erouluL  îm 
faza  a  cincea  elementul  ironic  se  intenisificä,  cel  eroic 
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desicresitc  persionjajeile  privind  spre  viitor  si  avi-nid  o 
perspectivä  mai  îngustä.  Timon  din  Atena  este  o  piesa 
mai  mult  ironicä  si  mai  pu^in  eroicä  decît  celelalte  tra- 
gedii  aie  lui  Shakespeare,  nu  numai  pur  $i  simplu 
pentru  cä  Timon  apartime  clasei  de  mijloc  care  trebuie 
sä-si  cumpere  autoritatea,  ci  si  fiindcä  din  piesä  se 
degajä  puternicul  sentiment  cä  sinuciderea  lui  Timon 
nu  este  tocmai  o  faptä  eroicä.  în  mod  ciudat  Timon 
rämîne  izolat  fafä  de  ac^iunea  finalä  în  care  ruptura 
dintre  Alcibiade  si  atenieni  se  reface  deasupra  capului 
säu,  în  puternic  contrast  cu  sifirsitui  aproape  tuturor 
celorlalte  tragedii  shakespeariene,  unde  nimeni  mu  ia 
looul,  în  prim  plan,  personajului  central. 

în  traigedie  perspectiva  ironicä  se  realizeazä  acordînd 
personajeior  o  libertate  de  acfiune  mai  reduisä  decît  este 
cea  a  speotatorilor.  Pentru  un  public  crestin,  contextul 
pägîn  sau  cel  al  vcchiului  testament  devine  rn  acest 
se.ns  ironic,  deoarece  prezintà  personajele  aofiomnd  po- 
trivit  cu  condifiile  unei  legi,  ebraice  sau  naturale,  de 
sub  juriisdictia  cäreia  publicul  a  fost,  eel  pufin  teoretic, 
eliberat.  Samson  Agcnìstes ,  desi  este  unicà  în  literatura 
englezä,  prezintä  o  combinatie  cîe  formà  clasicä  si  te- 
maiticä  ebraicä  pe  care  cel  mai  mare  autor  do  tragedii 
contemporan  cu  Milton,  Racine,  a  atins-o  si  el  la  sfîr- 
situl  viefii  în  Athalia  si  Estera.  In  mod  similar,  epilogul 
poemului  lui  Chaueer,  Troilus  si  Cressida ,  pune  o  trage- 
die  apartiníinid  dragostei  de  curte  în  relatie  istorieä  cu 
,,riturile  vechi  pàgînieu.  Evenimentele  pctrecute  în  isto- 
ria  britanicä  a  lui  Geoffrey  de  Monmouth  sînt  contem- 
porane  cu  cele  din  Vechiul  Testament,  sentimentul  vie- 
tii  träite  sub  imperiul  legii  sträbâtînd  Regele  Lear  do 
la  um  capät  lia  altul.  Acelasi  principiu  structural  explicä 
utilizarea  astrologiei  si  a  celorlalte  mecanisme  fataliiste, 
legate  de  rofile  norocului  sau  ale  sorfii.  Romeo  çi  Julieta 
sînt  victimele  opoziiiei  stelelor,  iar  Troilus  o  pierde  pe 
Cressida,  din  cauzä  cä  din  500  în  500  de  ani  Jupiter  §i 
Saturn  întilnesic  craiiul  nou  în  constelafia  Cancerului,  ce- 
rînd  o  altà  vietimä.  Aetiunea  tragicä  a  fa<zei  a  cincea 
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prezintä  cu  prediloctie  tragedia  dezorientärii  çi  a  nestii- 
tei  aseimenea  fazei  a  doua,  ou  rezerva  cä  aáci  conitextul 
este  cel  al  lumii  experientei  mature.  în  aceaistä  categorie 
putem  inelude  pe  Oedipus  Tyrannus  ca  si  toate  episoa- 
dele  tragi'ce  sau  tragediile  care  sugereazä  proiectia  exis- 
ten'tialä  a  fatali'smului,  pärînd  sä  ridice,  asemenea  celei 
mai  mari  pärti  din  Cartea  lui  lovy  mai  curînd  probleme 
metafizice  sau  teologice  decît  sociale  sau  morale. 

Totusi,  Oedipus  Tyrannus  se  dep]aseazä  înspre  cea  de 
a  sasea  fazä  a  tragediei,  o  lume  a  groazei  si  a  fricii  a 
cärei  imagine  centralä  este  sparagmosul,  adicä  mutila- 
rea,  camibalismul  si  tortura.  Reacfia  specificä  cunoscutä 
sub  numele  de  soc  se  manifestä  într-o  situafie  caracte- 
rizatä  prin  cruzime  sau  ulitragiu.  Çocul  seoundar  sau 
fals  produs  de  un  uLtragiu  adus  unei  fixatii  sau  atasa- 
ment  emotional  ca  de  exemplu  reaetia  criticà  la  Jude 
nestiutul  sau  Ulise  nu-si  gàseçte  locul  în  critlca  literarä, 
fiind  de  fapt  o  ncgare  deghizatä  a  autonomiei  culturii.) 
Orice  tragedie  poatc  sä  continä  una  sau  mai  multe  sce- 
ne  siocante,  dar  tragedia  fazci  a  çasea  socheazä  ca  efect 
total.  Accastä  fazä  este  mai  obisinuitä  ca  aispect  secun- 
dar  al  tragediei  decît  ca  o  temä  principalá,  deoarece 
groaza  sau  disperarea  totalä  produce  o  cadenfä  dificilä. 
Prometeu  înlänfuit  apartime  aoestei  fazc  de§i  aceasta 
poate  fi  doar  o  impresie  creatä  datoritä  izolärii  ei  de 
trilogia  cäreia  îi  apairtine.  în  asemenea  tragedii,  eroul 
este  mult  prea  chinuit  sau  umilit  spre  a  dobîndi  privi- 
legiul  unei  poze  eroice,  de  aceea  este  de  obicei  mai  usor 
sä  fie  pnezentat  ca  un  erou  ticälos  ca  de  exemplu  per- 
sonajiul  lui  Marlowe,  Barabas,  desi  Faust  apartime  si  el 
aceleiasi  faze.  Seneca  are  o  predilectie  pentru  aceastä 
fazä  si  a  tranismis  elisabetanilor  interesul  pentru  funest, 
efect  oare  de  obicei  se  leagä  de  mutilare,  ca  atunci  oînd 
Ferdinand  se  oferä  sä-i  strìngä  mîna  Ducesei  de  Malfi 
si  îi  întinide  miîna  unui  mort.  Titus  Andronicus  consti- 
tuie  un  studiu  senecan  al  groazei  caracteristie  pentru 
faza  a  sasea,  care  prezintä  o  serie  de  mntiläri,  dovedinid 
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de  aisemenea  mult  interes,  de  la  scena  introduotwä  pînä 
la  sfîrçit,  p>entru  simbolismiul  tragic  al  saicrificiului. 

La  sfîrçitul  acestei  faze  atingem  un  puoct  de  epi- 
fanie  demonicä  unde  zärim  sau  întrezärim  viziunea  de- 
monicä  nedislocatä,  viziunea  Injernului.  Simfoolurile  sale 
principale,  pe  lîngä  temnitä  si  ospiciu,  sint  uneltele  de 
ucidere  prin  torturä,  crucea  în  apus  fiind  antiteza  tur- 
nului  scäldat  de  lumina  lunii.  Mitul  tragic  §i  ironic  ex- 
ploateazä  un  element  accentuat  de  ritual  demonic,  ma- 
nifestat  în  pedepsele  publice  si  în  distractiile  de  acest 
gen  ale  gloatei.  Tragerea  pe  roatä  de\dne  roata  de  foc  a 
lui  Lear  ;  zädárîrea  ursului  idevine  o  imagine  adecvatä 
pentru  Gloucester  §i  Macbeth  iar  pentru  Prometeu  cru- 
cificat,  umilin'ta  faptului  cá  este  expus,  groaza  de  a  fi 
privit  constituie  o  nenorocire  mai  mare  decît  durerea. 
Derìcou  theama  (privit-i  s<pectacolul ;  terminati  o  daitá 
cu  holbatul)  este  strigätul  säu  cel  mai  amar.  Incapaci- 
tatea  lui  Samson  oel  orb  din  Milton  de  a  räspunde  cu 
privirea  este  pentru  el  chinul  cel  mai  greu  de  îndurat 
determinîndu-1  sä-i  strige  lui  Dalila,  într-unul  dintre 
pasajele  cele  mai  terifoile  din  toatä  dramaturgia  tragicä, 
cä  o  va  sfî§ia  în  bucàti  dacä-1  va  atinge. 


MITOSUL  IERNII  :  IRONIA  $1  SATIRA 

Ajungem  acum  la  tiparele  mitice  ale  experientei  çi 
la  încercärile  de  a  da  formä  complexitàtilor  çi  amfoigui- 
tätilor  instabile  ale  existentei  neidealizate.  Nu  putem 
gäsi  aceste  tipare  pur  çi  simplu  în  aspectul  reprezenta- 
tional  sau  mimetic  al  aoestei  literaturi,  deoarece  acest 
a6pect  apartine  continutului  si  nu  formei.  Ca  structurä, 
principiul  central  al  mitului  ironic  se  poate  -cel  mai  bine 
studia  ca  parodie  a  romantului  :  aplicarea  formelor  mi- 
tice  romantice  unui  con^inut  mai  realist  care  li  se  potri- 
veste  îmtr-un  m'od  cu  totul  neaiçteptat.  Nimeni  într-un 
roman^,  protesteazä  Don  Quijote,  nu  întreaba  cine  plä- 
teçte  gäzduirea  eroului. 
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Distinotia  cea  mai  ŵuportantä  dintre  ironie  çi  sa- 
tirä  o  constituie  faptul  cä  satira  este  ironie  militantä  : 
normele  sale  morale  sînt  relativ  clare  si  ea  presupune 
anumite  standarde  fatfä  de  care  se  mäsoarä  grotescul  çi 
absurdul.  Invectiva  purä  sau  imprecafia  este  satira  în 
care  gäsim  relativ  pufinä  ironie  :  pe  de  a-ltä  parte  ori 
de  cîte  ori  cititonul  nu  este  lämurit  în  prẅinfa  atitu- 
dinii  autorului,  sau  în  privinfa  pozifiei  care  i  se  cere 
s-o  ia,  avem  de-a  face  cu  o  ironie  aproape  lipsitä  de 
satirä.  Lucrarea  lui  Fielding  Jonathan  Wild  este  o  iro- 
nie  satiricä.  Anumite  judecäfi  morale  explicite  ale  na- 
ratorului  (ca  de  exemplu  în  descrierea  lui  Bagshot  din 
capitolul  al  doisprezecelea)  concordä  cu  concepfia  lu- 
crärii,  dar  ar  fi  cu  totul  nepotrivite,  sä  zicem,  în  Doam- 
na  Bovary.  Ironia  concordä  atît  cu  realismul  desävîr- 
çit  al  con<finutului  cît  si  cu  suprimarea  atitudinii  din 
partea  autorului.  Satira  presupune  cel  pufin  o  fantezie 
martor,  un  confinut  pe  care  cititorul  îl  recunoa^te  drept 
grotesc  §i  cel  pu^in  un  standard  moral  implicit,  acesta 
fiind  esenfial  într-o  atitudine  militantá  fafä  de  expe- 
rienfä.  Unele  fenomene  ca  de  exemplu  ravagiile  pro- 
duse  de  molime  pot  fi  numite  grotesti  dar  a^fi  bate  joc 
de  ele  nu  are  ca  rezultat  o  satirä  prea  efidentä.  Satiris- 
tul  trebuie  sä-si  aleagä  absurditätile  iar  aotul  de  se- 
lectare  este  un  act  moral. 

Argumentul  lui  Swift  din  O  propunere  umilä  are 
o  plauzi'bilitate  adormitoare  :  aproape  ti  se  pare  cä  na- 
ratorul  este  nu  numai  rezonabil  dar  §i  omenos  ;  totu§i 
acel  ,,aproapeu  nu  poate  fi  niciodatä  excluis  din  reac- 
fia  oricärui  cititor  sánätos  la  minte,  si  atîta  vreme  cît 
va  rämîne,  propunerea  umilä  va  fi  atît  fantasticä  cît 
si  imoralä.  Cînd  într-un  alt  pasaj  Swift  afirmä  pe  neaç- 
teptate  referindunse  la  säräcia  Irlandei  :  „Dar  inima  îmi 
este  prea  îndureratä  spre  a  mai  continua  aceaistá  iro- 
nieu,  el  are  în  vedere  satira  care  se  destramä  atunci 
oînd  oontinutul  ei  este  atît  de  real  încît  nu  mai  per- 
mite  menfinerea  tonului  fantastic  sau  ipotetic.  De  aceea 
satira  este  o  ironie  care  se  apropie  din  punct  de  vedere 
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strucíural  de  comic  :  conflictul  oomiic  dintre  douä  so- 
cietäti,  una  normalâ  si  cealaltä  abtsurtdä,  se  reflectä  în 
dublul  ei  focar,  al  moralitätii  si  al  fanteziei.  Ironia  care 
con^ine  mai  putinä  satirä  aste  irämäsitîa  noneroicä  a 
tragediei,  concentrînidu-se  asupra  temei  înfrìngerii  enig- 
matice. 

Asaaar,  douä  lucruri  sînt  eisen tiale  pentru  satirä  : 
unnl  es'te  spiritul  sau  umorul  barat  pe  famtezie  sau  p>e 
un  sentiment  al  grotescului  sau  absurtdului,  iar  celä- 
lalt  este  obiectul  atacuLui.  Ataioul  lipisit  de  umor  sau 
acuzatia  purä  se  aflä  la  una  din  granifele  satirei.  Ea 
constitiuie  o  granifä  foarte  instabilä,  fiindcä  im'Yecti'ya 
reprezintà  una  dintre  formele  cel*e  mai  deleotabile  ale 
artei  literare,  asa  cum  panegiricui  este  una  dintre  cele 
mai  plictisitoàre.  In  literaturä  ne  plac  defàimärile  si 
ne  pliotisesc  laudele.  Aproape  orioe  acuzatie,  dacâ  este 
destul  de  întemeiata,  este  urmäritá  de  cätre  cititori  cu 
o  pläcere  care  în  curînd  se  transformà  în  zîmibet.  Spre 
a  ataca  un  lucru,  scriitorul  si  publicul  trebuie  sà  cadä 
de  acord  asupra  indezirabilitäitii  sale,  ceea  ce  înjseamnä 
cä  mare  parte  din  comtinutul  satirei  bazatâ  pe  urâ  nia- 
tionalä,  snobism,  prejudecatä  si  urä  personalä  se  de- 
modeazä  foarte  repede. 

Dar  în  literaturä  atacul  nu  poate  nioiodatä  ooms- 
titui  cxpresia  purä  a  unei  simtple  uri  personale  sau  ohiar 
sociale,  oricare  ar  fi  motivarea  ei,  deoarece  cuvintele 
care  exprimä  urà  au,  spre  deosebire  de  cele  care  ex- 
primä  d'uçmänia,  o  razä  de  actiune  prea  limi'tatä.  Sin- 
gurele  expresii  de  care  diispunem  provin  dirn  lumea 
animalä,  dar  atunci  cînd  îl  numim  pe  un  bärbat  porc 
sau  dihor  puturos  iar  pe  o  femeic  cätea,  satisfactia  p>e 
care  o  încercàm  este  destul  de  redusä,  fiindcä  rroajori- 
tatea  tràsäturilor  neplácute  aile  animalelor  siînt  pro- 
iectii  umane.  Dupä  oum  afirmà  Tersit  al  lui  Shakes- 
peare  despre  Menelau  :“ 

Pentru  ca  atacul  sä  fie  eficient,  trebuie  sä  atinigem 
un  anumit  nivel  de  obiectivitate  §i  acesta  îl  leagà  pc 
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cel  care  atacä,  chiar  §i  numai  în  mod  impliciit,  de  un 
standard  moral.  Satiristul  î§i  asumä  de  obicei  o  înaltá 
conduitä  moralä.  Pope  afirmá  cä  el  îi  este  „prieten 
doar  Yirtu^ii  si  prietenilor  eiu,  S'Uigerîrud  cä  nu  face  de- 
cnt  sä  respecte  acest  primcipiu  atunici  cind  reflecteazä 
asupra  curä^eniei  dessous- ului  purtat  de  o  cucoanä  care 
tocmai  îl  înselase. 

Umorul  se  înitemei'azä,  ca  si  atacul,  pe  oonventie. 
Lumea  umorului  este  rigid  stilizatä,  în  oadrul  ei  nea- 
v5ndu-si  locul  sclotienii  gemieroçi,  sotiile  aisicultáitoaíre, 
soacrele  iuibitoare  si  pr'otfesiorii  cu  o  memorie  bunä.  Umo- 
rul  presujpune  consemsul  unanim  cä  anumite  situatii, 
ca  de  exemplu  imaginea,  într-o  revistä  comiicä  a  unui 
bàrbat  pe  care-1  bate  nevasfa,  siînt  conventional  rizibile. 
A  introduce  o  scenetä  comicä  în  oane  bärbatul  îsi  bate 
sotia,  1-ar  deprima  pe  cititor,  fiindcà  acest  lucru  ar 
însemna  contaatul  cu  o  convemtio  nouä.  Umorul  fan- 
teziei  pure,  cealaltä  granitä  a  satirei,  apartine  roman- 
v*ului,  desi  nu  se  simte  la  largul  säu  acolo,  pentru  cä 
umorul  sesizeaizá  disproportionalitätile  pe  cîn-d  conven- 
tiile  romantului  sînt  idealizate.  Cea  mai  mare  parte  a 
fanteziei  este  aibsor'bitä  în  satirä  de  un  curent  putemic 
adesea  numit  alegorie,  care  se  poate  defini  ca  o  refe- 
rire  implicitä  la  experient)a  perceperii  disproportionalità- 
tii.  Cavalerul  alb  din  Alice,  care  socoteste  cä  trebuie 
sä  te  gîndiesti  la  toate,  drept  care  pune  apàrätoare  la 
picio? r cle  'cálului  säu  spre  a-1  päzi  de  muscäturile  re- 
chinilor,  p'oate  troce  drept  purá  fantezie.  Mai  tîrziu 
însä  cînd  începe  sä  cînte  o  parodie  ingenioasä  dupä  un 
poem  de  Wordsworth,  simtim  mirosul  acru,  pätrunzä- 
tor  ail  satirei  si  dacà  îl  vom  privi  pe  Cavalerul  altb  mai 
înidoapiroape,  vom  recunoaste  în  el  un  tip  de  personaj 
strîns  înrudit  atît  cu  Don  Quijote  cît  si  cu  pedantul 
din  comedie. 

Cum  în  acest  mitos  avem  de  învins  difi'cultätile  ri- 
dicate  de  douä  cuvinte,  cel  mai  simplu  ar  fi,  de  vreme 
ce  cititorul  s-a  familiarizat  cu  cele  §ase  faze  ale  noas- 
tre,  sä  îmcepem  cu  ele,  descriindu-le  pe  rînd,  înainte 
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de  a  extrage  o  formä  tipricä  pe  care  s-o  comentäm  în 
primul  rînid.  Primele  trei  sînt  faize  ale  satirei  §i  cores- 
pund  primelor  trei  faze  ironice  ale  comediei. 

Prima  fazä  corespunde  primei  faze  a  comediei  iro- 
nice  în  care  nu  are  loc  o  diislooare  a  societáfii  umori's- 
tice.  Sentimentul  absurdului  p>e  oaire  îl  trezeçte  aoeastá 
cx)medie  apare  ca  un  fel  de  ecou  dupä  ce  oipera  a  fost 
väzutä  sau  cititä.  Dupä  leoturä  sau  vizionare  ne  cuprinde 
un  sentiment  al  zädärniciei  si  încercäm,  în  pofida  umoru- 
lui,  o  senzatie  de  co§mar  §i  o  apropiere  de  demonic.  Chiar 
§i  în  comedia  uçoarä  putem  întîlni  o  umbrä  a  acestui 
sentiment  :  dacä  tema  prinjcipailä  a  romamilui  Mîndrie 
Prejudecatä  ar  fi  fost  viaVa  conjugalä  a  lui  Collins  §i 
Charlotte  Lucas,  se  nai§te  întrebarea  oît  timp  ar  mai  fi 
continuat  Oollins  sä  fie  amuzant.  De  aceea  se  recoman- 
dä  ca  satira,  chiar  atunci  când  adoptä  un  ton  frivol  oa 
de  exemplu  în  cel  de  al  doilea  eseu  moral  al  lui  Pope 
cu  privire  la  firea  femeilor,  sä  atingä  un  maximum  de 
intensitate  moralä. 

Satira  caracteristicä  acestei  faze  poate  fi  numìtä  sa- 
tiira  normei  inferroare.  Ea  acceptá  o  lurne  care  abundä 
în  anomalii,  nedreptäti,  neghiobii  çi  crime  fiind  totuçi 
permanentä  si  nedislocabilä.  Ea  se  bazeazä  pe  princi- 
piul  dupä  care  oricine  dore§te  sä  supiwie^iiascä  în 
aceastä  lume,  trebuie  sä  învete  în  primul  rînd  sä-çi  \inä 
ochii  larg  deschiçi  §i  gura  înohisä.  Sfaturile  privind  pru- 
denfa,  îndemnînidu-1  de  fapt  pe  cititor  sä-§i  asume  ro- 
lul  eironului,  au  ocupat  un  loc  important  în  literaturä 
încä  în  Egiiptul  antic.  Se  reoomandä  o  via\ä  convenfio- 
nalä  în  forma  ei  desavîrsitä,  o  cunoa§tere  lucidä  a  na- 
turii  omeneçti  la  tine  însuti  çi  la  al^ii,  evitarea  iluzii- 
lor  §i  a  comportàrii  for^ate,  recurgerea  la  observatie  §i 
la  calcul  mai  curînd  decît  la  agresivitate.  Aceaista  este 
întelepciunea,  experienta  de  via^ä  încercatä  §i  verifi- 
catä,  conformîndu-se  logicii  convenfiei  sociale  §i  ur- 
mînd  pur  si  simplu  procedeele  care  de  fapt  asigurä 
supravie^uirea  de  pe  o  zi  pe  alta.  Eironul  nonmei  in- 
ferioare  îçi  asumä  o  atitudine  de  pnagmatism  flexibil ; 
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el  pome^te  de  la  premisa  cä  sotcietatea  se  va  comporta, 
dacä  i  se  va  da  ooazia,  la  fel  ca  Setebosul  lui  Caliban 
din  p>oemul  lui  Browning,  §i  prin  urmare  î§i  ia  toate 
precaufii'le.  Acolo  unde  are  dubii  în  privinta  comportäni 
se  lasä  condus  de  conver4ie.  Si  oricît  de  bunä  sau  rea 
ar  fi  oonsidcratä  comportarea  expert  convenfionalä,  ea 
este  desigur  una  din  formele  de  comportare  cel  mai  greu 
de  satirizat,  asa  cum  cel  care  sustine  o  nouä  teorie  a 
comportärii,  chiar  daca  este  sfînt  sau  profet,  va  putea 
fi  ridiculizat  foar-te  u§or  p>e  motiv  cä  îi  lipseste  o  doagä. 

De  aoeea  satiristul  poate  pune  o  persoanä  conven- 
tionalä,  cnodestä,  plinä  de  bun  simf  în  contrast  cu  dife- 
ri\ii  alazom  al  societätii.  O  asemenea  persoanä  poate 
fi  autorul  însu§i  sau  naratorul,  corespunzînd  negocia- 
torului  cinstit  din  comedie  sau  poväfuitorului  de  bunä 
credin^ä  lipsit  de  tact  din  tragedie.  Atunci  cînd  se  deo~ 
sebe§te  de  autor,  el  este  adeseori  un  rustic  cu  afinitäfi 
p>astorale,  rolul  säu  asemänîndu-se  cu  cel  al  agroihos- 
ului  din  comedie.  Acestuia  i  se  acordä  un  rol  important 
într-un  anumit  gen  de  satirä  americanä  care  trece  drept 
umor  px>pular,  cum  ar  fi  Documen-tele  Biglow,  Domnul 
Dooley  Artemus  Ward  §i  Will  Rogers,  acest  gen  înru- 
dindu-se  strlns  cu  varianta  nord-americaná  a  temei 
îndemnului  la  prudentà  din  Almanahul  särmanului  Ri- 
chard  §i  Documentele  lui  Sam  Slick.  Sînt  uçor  de  gäsit 
çi  alte  exemple  atît  acolo  unde  ne  açteptäm  sä  le  întfl- 
nim,  ca  la  Crabbe  a  cârui  povestire  Patronul  apartine 
de  aisemenea  genului  înidemnului  la  prudenfà,  cît  çi 
acolo  unde  nu  ne-am  a§tepta,  ca  în  dialogul  Mîneätoru- 
lui  de  peçte  din  Colocviile  lui  Erasmus.  Chaucer  se  în- 
fä,Çi,§eazä  pe  sine  ca  pe  un  membru  sfios,  modest,  nebä- 
gat  în  seamà  al  grupului  de  pelerini,  aprobînd  pK)liti- 
oos  pe  toatâ  lumea  („Iar  eu  i-am  dat  dreptateu)  ascun- 
zînd  fa^ä  de  pelerini  puterea  de  observafie  pe  care  i-o> 
dezväluie  cititorului.  Açadar  nu  vom  fi  surprinçi  sä. 
desc©p>erim  cà  una  din  „propriile“  sale  povestiri  se  în- 
scrie  în  traditia  îndemnului  la  prudentä. 
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Forma  cea  mai  elaboratà  a  satirei  baza<tä  pe  norma 
iniferioarä  este  cea  enciclopedicâ,  favorizatà  de  evul 
mediu,  stráns  legatä  de  predicà  çi  eonstruitä  în  general 
pe  sohema  enciclopedicä  a  celor  sapte  päcate,  o  formä 
care  a  supraviefuit  pînä  în  epoca  elisabetanä  în  opera 
lui  Nashe,  Pierce  särmanul  si  Wits  Miserie  (Mizeria  Du- 
hului)  a  lui  Lodge..  Elogiul  nebuniei  a  lui  Erasmus  apar- 
tine  aceleiasi  traditii,  în  care  putem  obsierva  cu  clari- 
tat'e  legàtura  cu  faza  oomicà  corespunzàtoare,  o  perspec- 
tivä  a  unei  lumi  rästumate,  guvernatä  de  umori  §i  de 
pasiuni  dominante.  Atunci  cînd  este  adoptat  de  un  pre- 
dicator  sau  chiar  de  un  intelectual,  procedeul  normei 
inferieare  devine  partie  dintr-un  argument  afortiori  im- 
pliicit :  dacä  oamenii  nu  pot  mäear  la  un  bun^simf  obi§- 
nuit  sau  la  o  virtute  de  genul  usii  cle  bisericä,  ce  rost 
mai  are  sä-i  mai  comparäm  cu  alte  standarde  mai 
înalte. 

Atunci  cînid  într-o  asemenea  satirä  predominä  vo- 
ioçia,  rezultä  o  atitudine  care  acceptä  convenfiile  so- 
ciale  în  principiu  dar  pune  accentul  pe  toleran^à  çi  fle- 
xibilitate  în  limitele  acestora.  Apropiat  de  aceastà  nor- 
mà  convent:onalä  este  excenitricul  simpatic  de  tipul 
Unchiului  Toby  sau  Betsey  Trotwood  care  diversificä, 
färä  a  înfrunta,  codurile  acceptate  ale  comportärii.  Ase- 
menea  caraotere  au  ceva  infantil  în  ele,  purtarea  unui 
copil  fiind  de  obicei  prività  ca  tinzînd  mai  curînd  decît 
depäntîndu-se  de  un  standard  aioceptat.  Acolo  unde  pre- 
dominä  atacul,  avem  un  contrast  între  standardul  nea- 
gresiv  modest  al  eironului  çi  alazon  sau  umoarea  obs- 
tructionistä  care  se  aflä  la  conducerea  societätii.  Aceas- 
tä  situafic  are  ca  arhotip  un  corespondent  ironic  al  te- 
mei  romantice  a  exterminärii  uriasilor.  Pentru  ca  socie- 
tatea  sä  existe  trebuie  sä  se  acorde  prestigiu  si  influen- 
\ä  unor  grupuri  onganizate  ca  biserica,  armata,  profe- 
siunile  si  guvernul,  care  toate  constau  din  indivizi  in- 
vestiti  cu  o  putere  mai  mare  decît  cea  indiviidualä.  Dacä 
saitiristul  prezintä  sä  zicem  un  cleric  drept  neghiob  sau 
ipoorit,  qua  satirist  el  niu  atacä  nici  omul  çi  nici  bise- 


MITOSUL  IERNII:  IRONIA  $1  SATIRA 


287 


rioa  în  primul  caz,  aceist  lucru  ar  fi  inutil  din  punct 
de  wdere  literar  sau  ipotetiie,  iar  în  cel  de-al  doilea  ar 
depä§i  granitele  satirei.  E1  atacá  de  fapt  un  ticälos,  pro- 
tejat  de  biserica  sa,  un  atare  om  fiinid  un  monstru  gi- 
gantic  :  monistruos  din  pricinä  cä  nu  este  ceea  ce  ar 
trebui  sä  fie,  gigantic  fiindca  este  protejat  de  pozi»tia 
sa  §i  de  prestigiul  unui  cleric  cumsecade.  Dacä  n-ar  exis- 
ta  satira,  gluga  1-ar  putea  face  pe  cälugàr. 

Díupä  cum  sipune  Milton,  „Satirul,  deoarece  s-a 
nä&cut  din  Tragedie,  s-ar  cuveni  sä  fie  la  înälitimea  pä- 
rintelui  säu,  sä  loveascä  cu  tärie  si  sä  cuteze  a  ataca 
viciile  cele  mai  importante  ale  personajelor  cele  mai 
sus-puseu.  Pe  lîngä  etimologie  mai  este  nevoie  de  o 
califioare  :  un  viciu  importamt  nu  trebuie  sä  fie  repre- 
zentat  întotdeauna  de  o  persoanä  sus^pusä  (Nota  60). 
Am  mentiunat  märimea  giganticä  a  visului  1-ui  Sir  Epi- 
cure  Mammon  din  Alchimistul :  gäsim  în  el  întregul 
mister  al  vointei  omenesti  corupte,  totusi  neputin'ta  to- 
talä  a  vizionarului  reprezintä  un  element  esential  pentru 
satirä.  In  mcd  similar  nu  putem  întelege  o  bunä  parte  din 
Jcnathan  Wild  daeä  nu-1  privim  po  erou  ca  pe  o  paro- 
die  a  granidorii  sau  a  falselor  standarde  sociale  de  eva- 
luare.  In  generaì  însä  se  poate  accepta  principiul  dupä 
care  cu  cît  sînt  mai  sus-pusi  antagonistii  satiristului,  cu 
atît  vor  cädea  mai  usor.  în  satira  bazatä  pe  norma  in- 
ferioarä,  alazonul  este  un  Goliath  înfruntat  de  un  David 
pitic  cu  pi-etrele  sale  neasteptate  si  întepätoare  un  gi- 
gant  întàrîitat  pînä  cîind  va  orbi  de  furie,  de  càtre  un 
liiamic  atent  si  calim  dar  aproape  invizibil,  care  dupä 
aceea  îl  va  räpune,  färä  nici  o  greutate.  Aceastä  situa- 
fie  este  prezentä  în  salirä  de  la  legendele  lui  Polifem 
si  Bludcmbore  prnä  la  filmele  lui  Chaplin,  îmtr-un  con- 
text  mult  mai  ironic  si  mai  echivoc.  Dryden  î§i  trans- 
formä  victimele  în  fantastici  dinosauri  cu  trupuri  mä- 
tähäloase  si  minte  cît  un  bob  de  mazäre.  E1  pare  sin- 
cer  impiresionat  de  trupul  „gros  si  burduhäniOsa  al  lui 
Og  si  de  energia  furioasä  a  poetului  Doeg. 
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Figura  eironului  cäläuzit  de  o  normä  inferioarä  re- 
prezinta  substitutul  ironic  al  eroului  si  atunci  cînd  îl 
sooatem  dim  satirä,  vedem  cu  mai  multä  claritate  cä 
una  din  temele  centrale  ale  acestui  mitos  este  dispari- 
tia  eroicului.  Astfel  se  explicä  preponderen^a  în  satira 
fict-ionalä  a  ceea  ce  putem  numi  arhetip  omfalic,  bär- 
batul  dominat  sau  cicälit  de  femeie,  care  a  ocupat  un 
loc  important  în  satirä  în  decursul  întregii  ei  istorii, 
îmibrätiçînd  o  arie  vastä  în  umorul  contemporan  atît 
popular  cît  si  cult.  In  mod  similar,  atumci  cînd  izo- 
lám  gigantul  sau  monstrul,  observäm  cä  el  reprezin- 
tá  forma  mitieä  a  societätii,  hidra  sau  fama  cu  o  mie 
de  limbi,  fiara  mugitoare  din  Cràiasa  zînelor.  Si  cu 
toate  cä  zänatecul  cu  ideea  sa  originailä  constituie  o 
evidentä  tintà  pentru  satirä,  convenfia  socialä  este  încä 
în  mare  parte  o  dogmä  fosilizatä  iar  standardul  la  care 
ap>eleazä  satira  normei  imferioaire  reprezintà  un  grup 
de  conventii  inventat  mai  al'es  de  zänatecii  din  alte 
timpuri.  Viabilitatea  persoamei  con.ventionale  nu  îsi  aire 
originea  în  convenfie  ci  în  modul  plin  de  tact  îm  care 
o  minuieçte.  De  aceea,  logica  satirei  ìnsàçi  o  conduce  de 
la  prima  fazá  a  satirei  conventionale  ìndreptatà  împo- 
triva  necomventionalului,  cätre  o  a  doua  fazä  în  care 
sursele  si  valorile  conventiilor  însesi  formeazä  obiectul 
ridiculizärii. 

Forma  cea  mai  simplá  a  celei  de-a  doua  faze  co- 
respunzátoare  din  comedie  este  oamedia  evadàrii  în 
care  eroul  se  refugiazä  într-o  societate  mai  apropiatä 
de  gustul  sàu,  färä  a  încerca  s-o  trarusforme  pe  a  sa. 
Corespondentul  satiric  al  acestei  comedii  este  romanul 
picaresc,  povestea  umui  tîlhar  care  iese  victorios,  îmcepînd 
cu  vulpoiul  Reynard,  §i  care  î§i  bate  joc  de  societatea 
comventionalä  färâ  a  oferi  vreo  normá  pozitivä.  Roma- 
nul  picaresc  este  forma  socialà  a  ceea  ce  o  datä  cu  Dom 
Quijote  se  tramsformä  într-o  satirä  mai  intelectualizatá 
a  cärei  naturà  necesitä  oareoare  explicatie. 

Satira,  potrivit  cu  formula  banalà  dar  folositoare  a 
lui  Juvenal  î§i  manifestà  interesul  pentru  orice  lucru 
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realizat  de  oameni.  Filozoful,  pe  de  altä  parte,  ne  în- 
vafä  un  anumit  mod  sau  rnetodä  de  a  träi ;  el  accentu- 
eazä  anumite  lucruri  §i  dispretuie^te  altele ;  ceea  ce 
recomandä  el  este  selectat  cu  grijä  din  multitudinea 
datelor  exp>erientei  umane ;  el  dä  neîncetat  judecäti 
morale  asupra  comportärii  sociale.  Atitudinea  sa  este 
dogmaticä,  iar  cea  a  satiristului  pragmatica.  De  aceea 
satira  poate  adesea  reprezenta  ciocnirea  dintre  o  selec- 
fie  a  normelor  extrase  din  experienfä  §i  sentimentul 
ca  experienta  este  mult  prea  amplä  spre  a  putea  fi 
cuprimsä  de  o  culegere  de  norme  despre  ea.  Satiristul 
demonstreazá  varietatea  infiinitä  a  actiunilor  omenesti 
arätind  cît  este  de  inutil  nu  nomaá  a  le  recomanjda 
oamenilor  ce  sä  facä,  dar  §i  de  a  încenca  o  sistemati- 
zare  ori  a  formula  o  sohemä  coerentá  a  actiunilor  lor. 
Filozofiile  viefii  î§i  selecteazà  materialul,  seleeÇia  im- 
plicî.nd  ignorarea  datelor  incomode.  Satiristul  scoate  cî- 
teodatä  la  ivealä  aceste  date  sub  forma  unor  teorii  opuse 
celor  unanim  acceptate  dar  la  fel  de  plauzibile,  ca  de 
exemplu  felul  în  care  se  trateazä  crima  $i  boala  în 
Erewhon  sau  demonstratia  swiftianä  privind  operafia 
mecanicä  a  spiritului. 

Tema  centralá  în  cea  de  a  doua  fazä  quijoticä  a 
satirei  este  prin  urmare  punerea  ideilor,  generaíizärilor, 
teoriilor  si  dogmelor  în  contraist  cu  viafa  pe  care  ele 
ar  trebui  s-o  explice.  Aceastä  temä  este  prezentatà  cu 
multä  limpezime  în  dialogul  lui  Lucian  Tîrgul  vie^üor 
în  care  un  §ir  de  filozofi-sclavi  sînt  trecufi  în  revistà, 
cu  toate  argumentele  si  garanfiile  lor  de  cätre  un  cum- 
pärätor  care  trebuie  sâ  deoidä  pe  care  dintre  ei  sä-1  alea- 
gä.  E1  cumpärä  pe  cîtiva  dintre  ei,  e  drept,  dar  nu  ca 
învätàtori  sau  dascâli  ci  ca  sclarvi.  Atitudinea  lui  Lucian 
îa\ä  de  filozofia  greacä  este  identiicà  cu  atitudinea  lui 
Ermasus  §i  Raibelais  fafä  de  scolaistici,  cu  cea  a  lui  Swift 
§i  Samuel  Butler  (I)  fa^ä  de  Descartes  §i  de  socáetaítea 
regalà,  cu  cea  a  lui  Voltaire  fa de  partizanii  lui  Leib- 
nitz,  cu  cea  a  iui  Peacock  fa^à  de  romantici,  cu  cea 
a  lui  Samuel  Butler  II  (autorul  lui  Erewhon)  fafä  de 
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darwinisti  sau  cu  cea  a  lui  Alidous  Huxley  fafä  de  be- 
haviorii§ti.  Observäm  cä  satira  bazatä  pe  o  normä  infe- 
rioarä  este  adesea  pur  si  simpLu  anti-intelectualä,  o  ten- 
dintä  care  se  maniiestä  la  Crabbe  (vezi-  Bäiatul  invà\at) 
$i  chiar  la  Swift.  Inifluemta  acestui  gen  de  satirä  asu- 
pra  culturii  americane  a  produs  un  dispref  generaL  pen- 
tru  plete  si  pentru  turnurile  de  fildes,  un  exempLu  de 
ceea  ce  se  poate  numi  eroarea  proiecfie:  pioetice  sau 
oonfuimdarea  comventiiior  literare  cu  realitatea.  Satira 
anti-intelectualä  propriu-zisä  se  bazeazä  totusi  pe  sen- 
timemtul  cä  gîndirea  sistematicä  este  relativ  naivä  ast- 
fel  cä  nu  trebuie  etichetatà  drept  scepticä  sau  cinicä. 

Scentici'smul  însusi  poate  fi  sau  deveni  o  atitudine 
dogmaticá,  o  umoare  comicä  a  cärui  manie  este  de  a  se 
îndoi  pînä  si  de  dovada  evidentä.  Cinismul  se  apropie 
mai  mult  de  rorma  satiricä  :  Menippuis,  fondatorul  sa- 
tirei  menippice  era  un  cinie,  rolul  cinicdor  fiind  asociat 
în  general  cu  col  al  intelectua-luLui  Tersit.  Piesa  lui 
LyLy,  Campaspe  de  exemplu,  prezintä  pe  Platon,  Aris- 
totel  si  Diogene  :  primii  doi  sînt  însä  niste  pisälogi,  ul- 
timul  care  nu  este  de  loc  un  filozof  ci  mai  curînd  uin 
mäs'cärici  elisabetan  de  tipul  nemulfumitului,  acaparîmd 
întreaga  piesä.  Totusi  cinismul  este  o  filozofie  si  încä 
una  care  poate  produce  curioasa  vanitate  spiritualä  a 
lui  Peregrinus  cäruia  Lucian  îi  face  o  ana»lizä  pàtrunzä- 
toare  si  teribilä.  In  Tîrgul  vie\ilor ,  cinicul  si  siceptioul 
sînt  pusi  î<n  vrn.zare  la  rlndul  lor,  cel  din  urmä  vîn- 
zinjdu-'se  si  cel  mai  greu,  fiinid  apoi  tîrît  în  sclavie  spre 
a  i  se  respimge  scepticiismul  nu  prin  argumemte  ci  de 
cätre  viai,a.  Erasmus  si  B.urton  si-au  luat  pseudonimul 
de  Demoicritus  junior,  declarîmdu-se  astfel  urmaiçi  ai 
filozofului  care  a  ridiculizat  umanilatea,  dar  cumpärä- 
torul  lui  Luician  considerä  cä  si  Democritus  s-a  situat 
pe  o  pozifie  cam  exaigeratä.  In  mäsura  în  care  putem 
vorbi  de  o  ,,pozifiett  proprie  în  cazul  siatirei,  satiri'stul 
respioge  teoria  în  favoarea  practicii,  metafiziea  în  fa- 
voarea  experienfei.  Co,msiultîndu-l  pe  dascälul  säu  Me- 
nippus,  Lucian  aflä  cä  a  fi  înfelept  înseamnà  a-fi  în- 
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deplini  în)datorìrile  imediate,  un  sfat  repetat  çi  de  Vol- 
taire  în  Candide ,  ca  si  în  instruGfiunile  primite  de  cä- 
tre  cei  nenäscuti  în  Erewhon.  Astfel,  pedanteria  filo- 
zoficä  devine,  asa  cum  se  întiîmplä  pînä  la  urmä  cu 
fiecare  obiect  al  saltirei,  o  formä  de  romantiism,  impu- 
nînd  experientei  idealuri  mult  simplificate. 

Aici  atitudinea  satiricä  nu  este  nici  filozoficä  nici  an- 
tifiloizoficä,  ci  expresia  formei  ipotetice  a  artei.  Satira 
ideilor  este  pur  si  simplu  genul  special  de  artä  care  î$i 
apärä  pfropria  detasare  creatoare.  Naceisdtateia  ordinii 
în  gîndire  produce  un  arsenal  de  siisteme  intelectuaile  : 
unele  dintre  acestea  îi  atrag  si  îi  convertesc  pe  artisti, 
dar  cum  un  poet  genial  poate  sä  apere  orice  sistem  la 
fel  de  biine,  rezultá  cä  nici  un  sistem  nu  poaite  sä  con- 
tinä  artele  asa  cum  se  prezintä  ele.  De  aceea,  un  cuge- 
tätor  sistematic,  dacä  i  se  va  da  mînä  Hberä,  va  stabili 
probabil  o  ierarhie  în  arLä  sau  va  cenzura  si  va  expurga 
operele  artiistice,  asa  cum  a  intenifionat  sä  procedeze 
platon  cu  Homer.  Satira  irdreptatä  împotriva  sisteme- 
lor  de  gîndire  si  în  special  împotriva  efectelor  asociale 
pe  care  le  prcduc  asemenea  sisteme,  reprezintä  o  moda- 
litaite  a  artei  de  a  se  apär a  împotr:va  tuturor  acestor 
invazii. 

Satiristii  s-au  remarcat  în  mod  deosebit  în  lupta 
dusä  de  stiinfá  îmipotrivia  superstifiei.  Satira  însäsi  se 
pare  cä  a  înoeput  eu  acele  silloi  grecesti  care  raprezentau 
atacuri  îmipotriva  suipensti^iei  de  pe  pozifiile  stiinfei.  Ìn 
literatuna  englezä  Chauioor  si  Ben  Jonson  i-au  bombardat 
pe  alchimiisti  cu  propriul  lor  jargon  ;  Nashe  çi  Swift 
i-au  räpu-s  pe  astrologi  în  floarea  vîrstei.  Poemul  lui 
Browning,  Sludge ,  mediul9  i-a  nimicit  pe  spiritisti  iar 
în  urma  lui  Hudibras  zac  morman  cadavrele  ocultisti- 
lor,  numerelogiiçtilor,  pitagoreicitor  si  cavalerilor  rozei- 
cruici.  Omul  de  stiintâ  oonsiderä  apraape  o  penrersditat'e 
faptul  cä  satira  continuä  în  mod  placiid  sä-si  batä  joc 
de  astronomii  logi'timi  în  Elefantul  din  lunä,  de  labora- 
toarele  experimemtale  în  Càlätoriile  lui  Gullwer,  de 
cosmologia  darwinistä  si  malthusianä  în  Erewhon ,  de 
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reflexele  cooditionate  în  Brava  lume  nouä ,  de  eíicien- 
ta  tehnologicä  în  1984.  Chairles  Fort  (Nota  61),  unul 
dintre  putinli  care  a u  continuat  în  acest  seool  traditia 
satirei  intelectuale,  închide  cercul,  ironizîndu-i  pe  oa- 
menii  de  çtiintá  tocmai  pentru  eliberarea  lor  de  super- 
stifie,  o  atitudine  rationalä  care,  ca  toate  atitudinile 
rafionale,  refuzá  sä  ia  în  conisideraire  faptele  în  tota- 
litatea  lor. 

Acelaçi  lucru  se  întâmplä  cu  religia.  Satiristul  poate 
sä  aibä  sentimentul,  asemienea  lui  Lucien,  cä  combaterea 
superstifiei  ar  aduce  dupä  sine  disparifia  religiei ;  sau 
dimpotrivä,  asemenea  lui  Erasmus,  cá  aistfel  s-ar  reda 
sänätatea  religiei.  Dar  existenfa  sau  inexistenfa  lui  Zeus 
constituie  o  problemà ;  ca  oaimenii  care-1  considerä  vi- 
cios  sau  neghiob  insistä  ca  el  sà  schimbe  vremea  este 
un  fapt  incontestabil,  acceptat  atât  de  credincios  cît  si 
de  batjocoritor.  Orice  persoanà  cu  adevàrat  credincioasà 
va  fi  de  acord  cu  satiristul  care  alungä  ipocrizia  si  su- 
perstitia  din  rîindul  laliatilor  adevàrattei  religii.  Totuçi, 
atunci  cînd  un  ipocri-t  avind  toate  aparen^ele  unui  om 
cinstit  este  înfierat  în  sufiicientà  màsurâ,  omul  cinstit 
poate  sä  parä  §i  e.l  mai  negru  decît  era  la  început.  Cei  care 
vor  fi  de  acord  cu  pärfile  teoretice  ale  Rugäciunii  Cu - 
viosului  Willie  de  Buns  vor  risca  sà  devinä  ei  îm§i§i  atari 
personaje.  De  asemenea,  ì\i  face  impresia  cä  deçi  ati- 
tudinile  personale  ale  lui  Erasmus,  Rabelais,  Swift  §i 
Voltaire  fatá  de  religia  institutionalä  variazä  considera- 
bil,  efectele  satirei  lor  sînt  foarte  asemäntoare.  Satira 
religiei  include  parodia  viefii  sacramentale  a  protes- 
tantismului  englez,  care  variazà  de  la  pamfletele  lui 
Milton  aisupra  divortului,  pînà  la  $i  tu  vei  fi  tärînä  çi 
la  antagonismul  luá  Nietzische,  Yeaìts  §i  D.  H.  Lawrence 
fafá  de  cre§tiniism,  bazat  pe  conceperea  lui  Isus  ca  un 
alt  gen  de  ideaíist  romantic. 

Naratorul  din  Erewhon  observä  cà  în  timp  ce  ade- 
vàrata  religie  a  majoritàtii  locuitorilor  din  Erewhon  era 
ceea  ce  numeau  ei  o  acceptare  a  convenfiei  baaate  pe 
norma  inferioarâ  (zeita  Ydgrun)  mai  exista  de  asemenea 
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un  grup  restrîins  numit  înaltii  Ydgrunifi  care  erau  cei 
mai  remarcabili  oameni  întalniti  în  Erewhon.  Atitudi- 
nea  acestora  ne  aminte$te  mai  curînd  de  Montaigne :  ei 
aveau  sentimentul  eironului  privinri  valoarea  conven- 
tiilor  statornicite  cu  mult  timp  înadnte  §i  devenite  ino- 
fensive.  De  asemenea,  aveau  neîncrederea  acestuia  fata 
de  capacitatea  ratiunii  de  a  transforma  societatea  într-o 
structurä  mai  bunä.  Totodatä  însä,  ei  erau  deta$afi  din 
punct  de  vedere  intelectual  fatä  de  conventiile  pe  care 
le  acceptau,  fiind  capaibili  sä  vadä  anomaliile  si  ahsur- 
ditätile  ca  si  conservatorismul  lor  stabilizator. 

Forma  literarä  pe  care  ydgrunismul  o  produce  în  sa- 
tira  fazei  a  doua,  poate  fi  denumitá  l’ingenu,  dupä  dia- 
logul  cu  acela§i  nume  al  lui  Voltaire.  In  cadrul  ei,  un 
inriwid  care  se  aflä  în  afara  societáfii,  în  cazul  de  fafä 
un  indian  american,  reprezintä  norma  inferioarä  :  el  nu 
are  propriile  sale  vederi  dogmatice  dar  nu  acccpta  nici 
una  din  premisele  care  fac  ca  absurditätile  societätii  sä 
parä  logice  celor  care  sînt  ot*$nuiti  cu  ele.  E1  este  de 
fapt  o  figurä  pastoralä,  çi  ca  §i  pastoralul,  o  formä  pro- 
pice  satirei,  opuniînd  un  sistem  de  norme  simple,  rafio- 
nalizarilor  complexe  ale  societätii.  Dar  am  vázut  pufin 
mai  înainte  cá  satirisitul  insistä  tocmai  asupra  complexitä- 
fii  datelor  experienfei  si  cá  nu  are  incredere  într-un  sis- 
tem  simpiu  de  norme.  De  aceea  ingenu-ul  se  situeazá  în 
afara  societafii ;  el  vine  dintr-o  altä  lume  care  sau  este 
intangibilä  sau  se  asociazä  cu  un  lucru  indezirabil.  Dacä 
am  aocepta'  antropofagia,  canibalii  lui  Montaigne  ar 
p>oseda  toate  virtufile  pe  care  nu  le  avem  noi.  Utopia 
lui  Morus  este  un  stat  ideal,  dar  dacä  am  dori  sá  fim 
cetäfenii  säi  ar  trebui  sä  renuntäm  la  creçtinism. 
Houyhnhnmii  duc  o  viatä  mai  rafionalä  si  mai  fireascä 
decît  noi,  dar  Gulliver  descoperä  cá  el  este  un  Yaihoo 
prin  naçtere  si  ca  o  asemena  viafä  este  proprie  mai  cu- 
rînd  unor  animale  înzestrate  cu  o  inteligen^ä  superioarä 
oamenilor.  De  dte  ori  ,,lumea  de  dincolou  apare  în  sa- 
tirä,  ea  se  prezintä  ca  o  opozifie  ironicä  a  propriei  noas- 
tre  lumi,  o  rästurnare  a  standardelor  sociale  acceptate. 
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Aceastà  formâ  de  satirá  apare  în  Rataplous  si  Charon 
de  Lucian,  cälátorii  întreprinse  în  lumea  de  dincolo 
unde  su$-pu§ii  din  lumea  noasträ  se  comportä  în  mod 
adeovat  dar  neobisnuit,  o  formä  încorporatä  în  opera 
lui  Rabelais  si  în  dansul  macabru  medieval.  In  aoesta 
din  urmä,  egalitatea  simplä  a  mortii  se  opune  inegali- 
tätii  complexe  a  vietii. 

Satira  intelectualä  apärä  detasarea  creatoare  a  ar- 
tei,  dar  si  arta  tinde  sä  gäseaiscä  idei  soeialmente  accep- 
tabile  si  sä  devinä  la  rîndul  ci  o  fixîatie  socialä.  Am  vor- 

t  j 

bit  despre  arta  idealizatä  a  romanfului  mai  ales  ca  des- 
pre  o  formä  prin  care  tinde  sà  se  manifeste  o  clasä  în 
ascensiune  ;  în  acelasi  mod  în  Europa  medievalä  clasa 
de  mijloic  aflalä  în  plin  progres  a  reours  în  mod  firese 
la  parodia  romantului.  Alte  forme  ale  satirei  îndeplinesc 
o  funcfie  similará,  fie  cä  au  aceastä  intenfie  sau  nu. 
Dansul  macabru  si  Kataplous-uì  sînt  rästurnäri  ironice 
ale  genului  de  romantism  pe  care-1  gäisim  în  viziunea  se- 
rioasä  a  lumii  de  dineolo.  La  Dante  de  exemplu,  jude- 
cätile  lumii  de  dincolo  confirmä  de  obicei  normele  liimii 
noastre,  chiar  si  în  rai  locurile  fiind  rezervate  numai 
pentru  ofiferi.  O  asemenea  satirä  nu  are  ca  efect  cul- 
tura'l  denigrarea  romanfului  ci  tinde  sä  împiedice  un 
anumit  grup  de  conventi:  sä  domine  întreaga  experientä 
literarä.  Satira  fazei  a  doua,  prezintä  literatura  ca  asu- 
miîndu-si  o  funetie  speciala  analiticä,  înläturînd  balas- 
tul  stereotipurilor,  creidinfelor  învechite,  spaimelor  su- 
penstitioaise,  teoriilor  absunde,  dogmatiisimelor  pedante, 
modelor  îngräditoare  si  a  tuturor  celorlalte  fenomene 
care  împiedicä  dezvoltarea  liberä  (desigur  nu  în  moid 
necesar  progresul)  societätii.  O  asemenea  satirä  com- 
pleteazä  procosul  logic  cunoscut  sub  numele  de  reductio 
ad  absurdum  care  nu  are  menirea  sä  tinä  societatea 
într-o  captivitate  perpetuä  ci  s-o  aducä  la  un  punct  de 
unde  sä  se  poatä  elibera  de  o  procedurä  eronatä. 

Satira  se  îndreaptä  in  mod  logic  si  împotriva  obse- 
siei  romantice  privind  frumusetea  formei  perfecte  în 
artä  sau  în  orioe  alt  domeniu.  Cuvîntul  satirä  pare  sä 
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derive  de  la  satura  sau  melanj,  un  anumit  gen  de  paro- 
die  a  formei  pärînid  sä  sträbatä  întreaga  ei  traditie,  de 
la  amestecul  de  vers  §i  prozä  din  satira  de  la  început 
pînä  la  sohimibârile  cinematicc  bruste  ale  scenei  la  Ra- 
belais  (mä  gîndesc  la  un  gen  de  cinematograf  cu  un  usor 
caracter  arhaiic).  Trístram  Shandy  çi  Don  Juan  ilustrea- 
zä  foane  clar  tendinfa  oonstantä  a  retorioii  satirice  de 
a  se  autoparoidia,  împiedioînd  procesul  creafiei  sä  de- 
vinä  un  ideal  sau  o  convenfie  prea  simplificatä.  ln 
Don  Juan  o  datä  cu  poemul  îl  urmärim  çi  pe  poet,  în 
plin  proces  oreatar  :  .aruncàm  o  privire  in  laboratorul 
säu  poetic  descoperind  asociafiile  sale,  efortul  de  a  gäsi 
rime,  intenfiile  sale  abandonate,  preferinfele  care  decid 
alegerea  detaliilor  (de  exemplu  :  „Staturadnaltä-uräsc 
femeia  scundäa),  hotärîrea  de  a  adopta  un  ton  „seriosa 
sau  de  a-si  pune  masca  elovnului.  Toate  acestea  sînt  §1 
mai  evidente  în  cazul  lui  Tristram  Shandy.  Procedeul 
digresiunii  deliberat  discursive  care  în  Istoria  unui  po- 
loboc  culmineazä  cu  includerea  unei  digresiuni  întru 
lauda  digresiunilor  este  propriu  tehnicii  narative  a  sa- 
tirei  reprezentînd  astfel  un  bathos  calculat  sau  o  artä 
a  cäderii  la  capätul  suspense-ului,  de  genul  finalelor 
enigmatice  par'odic-oracolare  ale  lui  Rabelais  si  Apuleius 
sau  al  refuzului  pe  sute  de  pagini  al  lui  Sterne  de  a^si 
aduce  pe  lume  eroul.  Un  numär  uimitor  de  satire  im- 
portante  sînt  neterminate,  anonime  sau  fragmentate.  în 
ficfiunea  ironicä  bunä  parte  din  proicadeele  bazate  pe 
dificultatea  comunicärii  cum  ar  fi  prezentarea  povestirii 
prin  intermediul  constiintei  unui  alienat  mintal,  sJu- 
jesc  aceluiasi  scop.  Romanul  Virginiei  Woolf  Valurile 
se  compune  din  monologurile  personajelor  a  cäror  sub- 
stanfä  este  datä  nu  de  ceea  ce  spun  ele,  ci  de  ceea  ce 
reiese  involuntar  din  atitudinea  si  comportarea  lor. 

Aceastä  tehnicä  a  dezintegrärii  ne  conduce  spre 
cea  de  a  treia  fazä  a  satirei,  satira  normei  superioare. 
Satira  faeei  a  doua  poate  sä  adopte  apárarea  tactica  a 
programatioului  împotriva  dogmaticutui,  dar  aici  bunul- 
sim-t  obiçnuit  nu  mai  acfioneazâ  ca  normä.  Pentru  cä  si 
bunul-simf  implicä  anumite  dogme,  oa  de  exemplu  axi- 
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oma  poítrivit  eäreia  datele  experientei  sensibile  sînt  con- 
secvente  si  demne  de  încredere,  contactul  nostru  cu 
obiectele  formînd  o  bazâ  solidä  de  interpretare  a  pre- 
zentului  si  de  prezicere  a  viitorului.  Satiriatul  nu  poate 
sä  exploreze  toate  resursele  formei  sale  färä  a  vedea 
ce  se  întîmplä  dacä  pune  la  îndoialä  aceste  axiome.  De 
aceea  el  priveste  adeseori  viafa  printr-o  perspectivä 
schimibatä,  avînd  o  logicä  çi  consecvenfä  proprie.  E1  ne 
va  prezenta  brusc  imaginea  întregii  societáfi  väzutá 
fie  printr-un  teleseop  ca  o  lume  de  pigmei  plini  de  va^ 
nitate  §i  ifose,  fie  printr-un  microsoop  sub  forma  unor 
giganti  hidosi  si  urît  mirositori  ;  el  îsi  va  putea  meta- 
morfoza  eroul,  transformindu-1  într-un  mägar,  §i  pre- 
zentindu-ne  astfel  umanitatea  din  punctul  de  vedere  al 
acestuia.  Acest  gen  de  satirä  fantasticä  desfiinfeazá  aso- 
ciafiile  obiçnuite,  reducînd  experienfa  sensibilä  la  una 
dintre  multele  categorii  posibile  si  evidenfiind  funda- 
mentul  ipotetic  áls  ob  al  gîndirii  noastre.  Emerson  afir- 
mä  (Nota  62)  cä  asemenea  schimbäri  de  perspectivä 
dau  nastere  „unui  grad  inferior  de  sublimu  dar  de  fapt 
ele  au  o  consecinfä  artisticä  mult  mai  importantä,  ge- 
nerînd  un  înalt  grad  al  ridicolului.  în  concordamtä  cu 
fundamentul  general  al  satirei  ca  parodie  a  romanituluiy 
ele  reprezintä  de  obicei  adaptäri  ale  temelor  romantice  : 
finutul  de  basm  al  pitioilor,  tara  uriasilor,  lumea  ani- 
malelor  fermecate,  färile  minunilor,  parodiatc  de  Lucian 
în  Istoria  adeväratä. 

Päräsind  meterezele  credinfei  §i  ratiunii  coborîm 
pe  tärîmul  realitatii  tangibile  a  simfurilor  unde  ne  ur- 
meaza  çi  satira.  O  usoarâ  schimbare  de  perspectivä,  o 
variafie  emofionalä  aproape  imperceptibilä  si  dintr-o 
datä  pämîntul  se  transformä  într-o  grozavie  insuporta- 
bilä.  Cälätoriile  lui  GuUiver  ni-1  înfäti§eazä  pe  om  ca 
pe  o  rozätoare  înveninatä,  un  pachiderm  greoi  §i  zgo- 
motos  ;  intelectul  uman  ne  apare  ca  o  viziune  de  urs, 
în  timp  ce  corpul  omenesc  este  alcàtuit  numai  din  mur- 
därie  çi  ferocitate.  Swift  nu  face  însä  decît  sà  ajungä 
acolo  unde  îl  conduee  geniul  sáu  satirîc,  $i  acest  geniu 
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pare  sä  fi  împins  pe  oei  mai  mulfi  dintre  marii  satiri§ti 
cätre  ceea  ce  lumea  numeçte  ahscenitate.  Conventia 
socialä  presupune  etalarea  umanä,  iar  menfinerea  aces- 
tei  conventü  se  bazeazä  pe  prejuidecata  cá  unii  bärbati 
sînt  atît  de  plini  de  demnitate,  iar  unele  fernei  posedä 
atáta  frumusefe  încît  nu  au  nimic  de-a  face  cu  excre- 
mentele,  împereoherea  §i  alte  asemenea  lucruri  ruçi- 
noase.  Referirile  repetate  la  aceste  rele  lume§ti  ne  con- 
duc  la  ideea  unei  democraifii  fizice  similarä  cu  demo- 
crafia  mortii  din  dansul  macabru.  Afinitäfile  dintre  ge- 
niul  swiftean  si  traditia  dansului  macabru  reies  îndeo- 

9  > 

sebi  din  deserierea  Struldbrugçilor ;  atît  Instrucfiunüe 
pentru  sewitori ,  oît  $i  poeziile  sale  care  nu  pot  fi  citate, 
se  înscriu  în  tradifia  predicatorilor  medievali  care  ex- 
primau  plastic  aversiunea  fa^ä  de  läcomie  §i  desfrîu. 
Cäci  §i  aici,  ca  de  altfel  în  mai  toate  operele  satirice, 
este  prezentä  implicaf-ia  moralä  :  putem  s-o  ducem 
doar  în  bäuturä  çi  mîncare,  putem  sä  ne  veselim,  dar 
nu  putem  întotdeauna  amîna  pe  mîine  clipa  morfii. 

în  haosul  exuberant  al  scrierilor  lui  Rabelais,  Pe- 
tronius  çi  Apuleius  satira  va  cî§tiga  definitiv  in  bätälia 
cu  bunul  simf.  Dupä  ce  parcurgem  scenele  fantastice,  de 
o  logicä  stranie,  ale  desfrîului,  visului  si  delirului,  ne 
întrebäm  dacä  nu  cumva  Paracelsus  a  avut  dreptate 
spunind  cä  halucinafiile  noastre  reprezintä  de  fapt  lu- 
cruri  reale,  asemenea  stelelor,  care  sînt  invizibile  ziua 
din  aceleasi  cauze.  Lucius  devine  un  inifiat  çi  avem 
senzafia  cä  ne  scapä  printre  degete,  fie  cä  minte,  fie  cä 
spune  adevärul,  dupä  cum  afirmä  Sf.  Augustin  cu  o 
notá  de  indignare.  Dupä  ce  ne  promite  un  oracol  final, 
Rabelais  ne  oferä  în  încheierea  cärfii  imaginea  unei 
sticle  goale;  HCE  al  lui  Joyce  face  p>agini  în  §ir  efortul 
de  a  se  deçtepta  din  somn,  dar  tocmai  în  clipa  în  care 
avem  sentimentul  cä  am  ajuns  la  ceva  palpabil  sîntom 
trimiisi  înapoi  la  primele  pagini  ale  cärfii.  Satiriconul 
este  un  fragment  rämas  dintr-o  operä  care  pare  sä  fi 
fost  istoria  unei  raise  monstruoase  de  atlantizi,  înecate 
în  apele  märii,  fárä  a  se  fi  dezmeticit  încä  din  befie. 
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Prima  fazä  a  satirei  este  do-minatä  de  figura  uciigä- 

torului  de  uriasi  dar,  în  acestä  dezintegrare  a  uni-ver- 
sului  stabil  satira  dobîndeste  ea  însäsi  o  putere  de  gi- 
gant.  Cînd  uriasul  filistin  se  pregäteste  sä  dea  piept  cu 
copiii  luminii,  el  se  asteaptá  desigur  sä  fie  înfruntat  de 
un  individ  de  aceeasi  talie  cu  el,  care  sä  întreacä  în 
márime  orice  lupíàtori  din  Israel.  Un  asemenea  titan 
ar  trebu;  sä-si  doiboare  advensarul  pur  si  simplu  prin 
forfa  cuvintelor  sale,  stàpânind  tehnica  avalansei  de  in- 
jurii,  cuncscutä  sub  numele  de  invectivä.  Figurile  de 
uriasi  din  Rabelais,  trupurile  desteptatte  din  somn  ale 
uriasilor  înlátuirafi  siau  adormiti  din  Finnegans  Wake 
si  din  primele  pagini  ale  Càlätoriîlor  lui  Gulliver  întru- 
cbipe.a'zà  exuberanfa  creatoare  a  cärei  concretizare  ex- 
terioarà,  cît  se  poate  de  caracteristicä,  este  suvoiul  fur- 
tunos  al  cuvintelor,  teribila  casoadä  vcrbaià  care  ia 
form-a  cataloagelor,  epitetelor  injurioase  si  a  termenilor 
de  erudifie  tchnicä  care  a  caracterizat  începînd  cu  cel 
de  al  3-lea  capitol  al  lui  Isaiia  (o  satirä  la  adrcsa  podoa- 
belor  femeicsti)  faza  a  treia  a  satirei,  comstituind  träsä- 
tura  sa  dominantâ.  Epoca  sa  de  aur  a  fost,  în  literatura 
englezä,  cea  în  care  au  scris  Burton,  Nashe,  Marston 
si  Urquhari  of  Cromarty,  traducätorul  neinhibat  al  lui 
Rabelais,  care  era  în  timpul  säu  liber  ceea  ce  Nashe 
obisnuia  sä  numeascä  ,,un  tratat  scolastic...u,  compu- 
nînd  cärfi  ce  poartä  titluri  ca  Trissotetras,  Pantochro- 
nocthanon,  Exku bafau ron  si  Logopardecteiso'n.  îni  en- 
gleza  modernä,  nici  un  scriitor,  cu  excepfia  lui  Joyce, 
nu  s-a  sträduit  în  mod  consecvent  sä  continue  aceastä 
tradifie  a  exubera.nfei  verbale  :  pînä  si  Carlyle  nu  este 
din  acest  punct  de  vedere  decît  un  palid  epigon  al  lui 
Burton  §i  Urquhart.  In  cultura  americanä  aceas.tä  teh- 
nicä  ia  forma  „gogosi'loru  läudärosului  din  pove§tile 
populare  care  în  literatura  cultä  î§i  gàsesc  un  cores- 
pondenit  în  catalogurilje  enumerative  ale  lui  Whitman  sau 
cele  din  Moby  Dick. 
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O  datä  cu  faza  a  patra  ne  apropiem  de  aspectul 
ìronic  al  tragediei,  satira  trecînd  pe  planul  al  doilea. 
In  zugräivirea  cáderii  eroului  tragic  la  Shakespeare,  emo- 
fia  este  atît  de  pcrfect  echilibratä,  încît  o  simplä  men- 
tionare  a  ei  echivaleazä  cu  exagerarea  unuia  din  ele- 
mentele  sale.  Dintre  acestea,  asp>ectul  elegiac  în  care 
ironia  este  abia  simtitá,  patosul  nobil  si  generos,  ade- 
sea  simbolizat  de  muziicä,  care  anuntä  päräsirea  lui  An- 
toniu  de  cätre  Hercule,  visul  reginei  Ecaterina,  cäzutä 
în  disgratie,  din  Henric  al  VIII-lea,  replica  lui  Hamlet  — 
„ia-ti  pentru  o  clipä  rämas  bun  de  la  fericire“,  sau  dis- 
cursul  lui  Othello  de  la  Aleppo.  Vom  putea  desigur  sä 
descoperim  ironia  pînä  si  în  acest ca,  asa  cum  T.S.  Eliol 
a  gäsit-o  în  discursul  mai  sus  mentionat,  dar  cea  mai 
mare  pondere  afeetivä  se  va  concentra  desigur  la  palul 
opus.  Si  totu§i  nu  putem  sä  nu  ne  däm  seama  si  d.e 
faptul  cä  Harnlet  moare,  într-un  efort  disperat  §i  con- 
fuz  de  a  se  räzbuna,  care  duce  la  opt  morfi  în  loc  de 
una,  cä  Cleopatra  dispare  plinä  de  demnitate,  dupä  ce 
a  cautat  cu-nfrigurare  o  moarte  mai  usoarä,  cä  mama 
lui  Coriolanus  (Notà  63)  îl  pune  pe  fiul  säu  într-o  mare 
încurcäturä,  iar  acesta  se-nfurie  cînd  este  numit  copil. 
O  asemenea  ironie  tragicä  diferä  de  satirä  prin  absenfa 
intenfie:  de  a  ridiculiza  personajul  $i  prin  relief.area 
omenescului  eroului,  mai  curiînd  decît  a  laturii  sale 
eroice.  Regele  Lear  aspirä  la  demnitatea  eroicä,  în  vir- 
tutea  pozitiei  sale  de  tatä  §i  rege,  pentru  a  o  gäsi  de 
fapt  în  suferinta  omeneascà ;  iatà  de  ce  în  Regele  Lear 
vom  putea  descoperi  o  dezvoltare  extrem  de  complexä 
a  .,comediei  grotescului“,  reprezentînd  c  parodie  ironicá 
a  situatiei  tragice. 

Ca  fazä  de  sine  stätätoare  a  ironiei,  faza  a  patra 
priveste  spre  tragedie  de  pe  o  pozifie  irferioarä  ei,  din 
perspectiva  eticä  si  realistâ  a  tärîmului  experienfei.  Ea 
accenlu0azâ  aspeictul  umian  al  eroilor  säi,  reducînd  rolul 
jucat  de  sentimentul  inevitabilitäti:  rituale  din  trage- 
die  ;  ea'  gäseste  motivatia  socialä  si  psihologicà  a  catas- 
trofei  si  face  ca  nefericirea  omeneascä  sä  parä  pe  cît 
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de  mult  posibil  ,,inutilä  §-i  evitabilä,r,  dupä  cum  spu- 
nea  Thoreau.  Este  faza  ceíui  mai  sincer  §i  explicit  rea- 
lism,  al  cärei  scriitor  reprezentativ  este  în  genere  Tol- 
stoi,  cît  si  în  mare  mäsurà  Hardy  si  Conrad.  Una  din 
temele  centrale  este  s:ntetizatä  în  ràspunsul  dat  de 
Stein  dilemei  ,,romanticului  Lord  Jim  al  lui  Conrad  : 
,,scufundarea  în  elementul  distructivu.  Aceastà  remarcä 
evidenfiazä,  färä  a-1  ridiculiza  însà  pe  Jim,  aspectul 
d©nquijotesc  si  romantic  al  firii  sale,  criticîndu-le  din 
punetul  de  vedere  al  experienfei.  Capitolul  despre  cea- 
suri  §i  cronometre  din  Pierre  al  lui  Melville  exprimâ 
o  atitudine  similarä. 

Faza  a  cincea,  corespunzätoare  tragediei  fataliste, 
se  bazeazà  pe  o  ironie  în  care  accentul  principal  cade  pe 
ciclul  natural,  pe  învîrtirea  neîntreruptä  si  constantà  a 
ro^ii  norocului  sau  soartei.  Ea  priveste  experienta  cu 
ochii  nostri  ;  motoul  care  i  se  potrivei§te  cel  mai  bine 
ar  fi  cuvintele  lui  Browning  ,,raiul  s-ar  putea  sä  existe, 
dar  iadul  existä  în  mod  precisCí.  Asemenea  fazei  simi- 
lare  din  cadrul  tragediei  ea  manifestä  un  interes  mai 
scàzut  pentru  aspectelc  etice  generalizatoare  sau  meta- 
fiziee,  avînd  un  mai  pu^in  pronuntat  caracter  melioris- 
tiic,  dar  exprimînd  în  mai  mare  mäsurä  o  atitudine  de 
stoicism  si  resemnare.  Modul  în  care  este  înfä'ti'-sat  Na- 
poleon  în  Ràzboi  si  pace  si  în  Dinaçtii  ilustreazä  opo- 
zifia  existentà  între  faza  a  patra  çi  a  cincea  a  ironiei. 
Refrenul  poemului  anglo-saxon  „Lamentatia  lui  Deorcc, 
,,Thaes  ofereode ;  thisses  swa  maegcc  (care  ar  însemnar 
într-o  traducere  liberä  :  „A§a  cum  alfii  se  descurcä  în 
viatà  s-ar  putea  sä  mà  descurc  si  eucc)  exprimä  o  atitu- 
dine  stoicä  de  tip  ,,invictusu  care  pästreazä  un  fel  de 
demnitate  romanticä,  dar  çi  sentimentul  caracteristic 
si  j>entru  a  doua  fazä  a  satirei,  similarà  cu  aceasta,  cä 
situa^áa  'oonicretä  çi  imediatä  este  demnä  de  mai  multä 
atenfie  decît  explicafia  ei  teoreticà. 

Faza  a  çasea  înfäti§eazä  existenta  umanä  în  ter- 
menii  unei  sclavii  cumplit  de  apàsàtoare.  Cadrul  säu 
spatiai  se  compune  idán  închisori,  ospicii,  locuri  de  exe- 
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«cutie  §i  cete  de  linçaj,  deosebindu-se  de  infemul  pur 
prin  aceea  cà  suferinfa  cunoa^te  un  sfîrtçit  în  cadrul  ex- 
perienftei  umane,  prin  moarte.  Forma  principalä  a  aces- 
tei  faze  în  epoca  contemporanà  este  datä  de  coçmarul 
tiraniei  sociale,  exemplul  cel  mai  cunoscut  fiind  pro- 
babil  romanul  1984.  La  granifele  acestei  visio  malefica 
vom  descoperi  adesea  simbolurile  parodico-religioase, 
sugerînd  într-un  fel  sau  ialtul  cultul  lui  Satan  sau  Anti- 
crist.  în  Colonia  de  definuti  'penáli  a  lui  Kafka,  re- 
marca  fäcutä  de  ofi^er  functionarului  :  ,,De  päcat  nu 
trebuie  sä  te  înidoiesti  niciodatâu  exprimá  o  parodie  a 
pàcatului  original.  In  1984  parodia  religiei  din  ultimele 
:scene  ale  cärfii  ia  o  formà  ceva  mai  sofisticatà  :  recu- 
noaçtem,  de  exmplu,  parodia  ispà§irii  atimci  cînd  eroul 
este  torturat  pentru  a  fi  determinat  sà  cearä  ca  eroina 
sä  fie  torturatà  în  locul  säu.  In  oarte  este  exp>rimatà 
presupunerea  cä  dorin^a  nemàsuratâ  a  claselor  supra- 
puse  de  a  define  puterea  prin  sadism  este  destul  de  pu- 
ternic  înrädäcinatà  pentru  a  dura  la  infinit ;  aceasta 
este  çi  presupuinerea  pe  care  trebuie  sâ  o  facem  cu  pri- 
vire  la  diavoli  pentru  a  putea  accepta  viziunea  orto- 
doxä  a  iadului.  Procedeul  ,,telescreenu  introduce  în  ca- 
drul  ironiei  tema  tragicä  „derkou  theama“,  sentimentul 
de  umilinfà  încercat  atunci  aînd  un  ochi  batjocoritor 
sau  ostil  nu  te  slàbe§te  nici  o  clipä  din  priviri. 

Figurile  umane  ale  acestei  faze  sînt,  desigur,  întruchi- 
päri  desdichado  ale  nenorocirii  sau  nebuniei,  repreeen- 
tînd  adesea  personaje  romantice  parodiate.  Astfel  tema 
romanticä  a  foarte  devotatului  slujitor  uriaiç  este  ridicu- 
lizatä  în  Maimufa  päroasä  çi  în  Oameni  §i  çoareci,  în 
vreme  ce  eroul-narator  romantic  sau  un  personaj  ca 
Prospero  este  parodiat  în  figura  lui  Benigy  din  Zgo- 
motul  si  furia,  a  cärui  minte  înapoiatä  cuprinde,  färä 
a  o  întelege,  întreaga  actiune  a  romanului.  Dupä  cum 
e  §i  firesc  întálnim  aici  numeroase  figuri  sinistre  de 
pàrinfi,  càci  aceasta  este  lumea  cäpcàunului  çi  a  vràji- 
toarei,  a  femeii  brune  de  proporfii  gigantice  din  Baude- 
laire  precum  §i  a  zeifei  ,,Prostiaa  a  lui  Pope,  care  ex- 
primä  §i  ea  o  parodie  a  ideii  de  zeitate  („Lumina  piere 
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în  fa^a  cuvîntului  necreator44  !)  precum  §i  imaginea  si- 
renei  cu  pärul  ca  un  giulgiu  înlänfuitor  si  desigur  cea 
a  femeii  fatale  sau  a  femeii  ou  irînjot  haim,  ,,mai  mare-n 
anl  ca  stîncile  printre  care  säläsluiesteu,  cum  o  caracte- 
rizeazä  Pater.  Âceasta  ne  trimite  înapoi  la  epifania  de- 
monicä,  la  turnul  întunecat  si  închi'soarea  durerii  ne- 
curmate,  la  cetatea  din  deçert  a  nopfii  înspäimîntätoare 
sau,  în  cazul  une:  ironii  mai  erudite,  acel  tour  abolie 
tintä  a  unei  cäutäri  care  nu  existä  în  realitate.  Dar,  de 
cealaitä  parte  a  acestei  lumi  alterate  a  repulsiei  §i  în- 
dobitocirii,  unde  nu  existä  milä  si  speranta,  începe  din 
nou  satira.  Pe  fundul  iadului  lui  Dante,  care  coincide 
cu  centrul  pämîntului  rotund,  poetul  îl  vede  pe  Satana 
stînd  drept  în  picioare  într-un  cerc  de  gheafä  si  ur- 
mîndu-1  pe  Vergiliu  care  päseste  peste  coapsa  §i  çoldul 
uriasului  relelor,  si  îsi  dä  drumul  în  jos  pe  smocurile  de 
pär  de  pc  pielea  acestuia,  el  trece  de  centru  si  conistatä 
cä  nu  mai  coboarä  ci  urcä,  iesind  sipre  o  altá  parte  a 
lumii  pentru  a  vedea  din  nou  stelele.  Väzut  din  aceastä 
perspectivä,  diavolul  nu  mai  stä  în  picioare  ci  pe  cap, 
în  pozitia  în  care  a  fost  azvîrlit  din  ccr  în  cealaltä  parte 
a  pämîntului.  Tragedia  si  ironia  tragicä  ne  introduc 
într-un  iad  de  cercuri  tot  ma:  dese,  culminînd  cu  un  fel 
de  viziune  a  rädäcinii  tuturor  relelor  întrupatä  într-o 
formá  personalá.  Tragedia  nu  ne  poate  duce  mai  de- 
parte,  dar  dacä  vom  continua  cu  mitosul  ironiei  si  sa- 
tirei,  vom  depäsi  un  centru  mort  pentru  a  contempla  în 
cele  din  unmä  imaginea  rästurnatá  a  nobilului  Print 
al  întunericului. 


Eseul  al  patrulea 
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INTRODUCERE 

Studiul  de  fatä  se  bazeazä  pe  o  reprezentare  gra- 
ficä  folositä  în  poeticä  încä  de  pe  vremea  lui  Platon. 
Ea  constä  dintr-o  împärtire  a  „Bineluict  în  trei  mari 
subdiviziuni,  avînd  în  centru  sfera  aT  <.ei,  frumosului, 
sentimentului  si  gustului,  înicadratä  de  alte  douä  si 
anume  :  sfera  actiunilor  si  evenimentelor  sociale,  pe  de 
o  parte,  si  cea  a  gîndirii  si  ideilor  individuale,  pe  de 
alta.  Privitä  d.e  la  stînga  la  drciaipta,  structura  noasträ 
trinarä  împarte  facultätile  urnane  în  voinfä,  sentiment 
si  ratiune.  ;  rcdusele  spirituale  ale  accbtor  facultäiti 
apar  în  secfiune  ca  :  istorie,  arta  si  respectiv,  stiintä  si 
filozofie,  iar  concuptele  care  determinä  sau  impulsioneazá 
activitatea  facultàtilor  sus -m enf  ionat  e  legitate,  frumos 
si  adevär.  In  versiunea  pe  care  o  dä  Poe  acestei  repre- 
zentàri  grafice  (cititä  de  la  dreapta  spre  stînga)  ea  se 
compune  din  Intclectul  Pur,  Gustul  si  Sim^ul  Moral. 
,,Eu  pja>sez  Gustul  la  mijlocu,  spunea  Poe,  ,,deoarece 
tocmai  aceasta  este  pozitia  pe  care  o  ocupä  el  în  min- 
tea  noasträcc.  Pînä  cînd  se  va  gäsi  cinevacaresä  poatäres- 
pinige  aceastá  admirabilä  reprezenlare  ne  vom  men^ine 
la  sitructura  traditiona'lä.  Am  sugerat  —  e  drept  —  cä 
diagrama  ar  putea  fi  conccputä  si  în  alt  mod,  aistfel 
ca  s!era  din  mijloc  sä  nu  reprezinite  doar  una  din  celc* 
trei  subdiviziuni  ci  o  triadà  continîndu-le  pe  toate.  Dar 
pînä  în  prczent  avantajele  unei  reprezentäri  mai  simple 
nu  au  fost  nici  pe  departe  epuizate. 

In  mod  similar,  am  aràtat  cä  sirmbolul  poetic  ocupá 
o  pozifie  intermediarä  între  eveniment  si  idee,  între 
exemplu  si  precept,  între  ritual  si  vis  si  1-am  prezen- 
tat  în  cele  din  urrnä  sub  formia  etosului  lui  Aristotel, 
adicä  naturä  umaná  si  conditie  umanä,  afMndu-se  între, 
dar  euprinziînd  totodatä,  mitosul  si  dianoia ,  care  repre- 
zintä  imitatii  verbale  ale  ac1,iunii  si,  respectiv,  gîndirii. 
Diagrama  la  care  ne  referim  are  însä  çi  un  alt  aspect. 
Lumea  activitâtii  si  evenimentelor  sociale,  lumea  tim- 
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pului  §i  sohimbärii  este  strîns  legatä  de  auzul  om.ului. 
Urechea  percepe  sunetele  înconjurätoare  si  le  trans- 
pune  în  aictivitate  practicä.  Lumea  gîndirii  §i  ideilor 
individuale  este  strîns  legatä  de  vàz  §i  aproape  to^i  ter- 
menii  nostri  care  denotä  gîndirea,  începfind  cu  grecescul 
iheoria ,  se  bazeazä  pe  metafore  viziuale.  Mergînd  mai 
departe,  s-ar  pärea  nu  numai  cä  arta  ocupä  un  loc 
central  în  universul  evenimentelor  §i  ideilor,  dar  cä  çi  li- 
teraftura  define  o  pozit?ie  similarä  în  cadrul  artelor. 
Adresîndu-se  urechii,  ea  se  aseamänä  mult  cu  muzica; 
aceasita  din  urmä  se  conjoentrteazà  mai  ales  asupra  artei 
perceptiei  auditive  §i  a  întelegerii  imaginaitive  a  timpu- 
lui.  Literatura  se  adreseazâ  cel  pu^in  ochiului  min^ii, 
apropiindu-se  în  acest  fel  de  artele  plastice,  care,  dacá 
ne  gîndim  mai  ales  la  picturâ,  se  concentreazà  mult 
mai  mult  asupra  väzului  §i  perceptiei  spatiale.  Sä  nu 
uitäm  cä  Aristotel  dä  o  listä  de  §ase  elemente  ale  p>oe- 
ziei,  dintre  oare  trei,  mitosul,  etosul  §i  dianoia  au  $i  fost 
analizate.  Oelelalte  trei,  melosul,  lexisul ,  opsisul  (spec- 
tacolul)  se  referâ  la  acest  al  doi-lea  aispect  al  diagramei 
noastre.  Conceputä  ca  structurä  verbalâ,  literatura  po- 
sedä  un  lexiis  compus  din  celelalte  douä  elemente  :  me- 
losul ,  element  analog  sau  într-un  fel  legat  de  muzicä, 
si  opsisul ,  similar  legat  de  artele  plastice.  Cuvintul  lexis 
însuçi  poate  fi  tradus  ca  ,,dicfiuneu  dacä  îl  concepem  ca 
inçirare  de  sunete  unite  printr-un  fir  logic  çi  percepute 
de  ureche,  §i  ca  ,,imagisticä“,  dacá  îl  concepem  ca  struc- 
turà  simultainà  de  sensuri,  perceputâ  în  actul  ,,viziuniicc 
spirituale.  De  acest  al  doilea  aspect,  aspectul  retoric  al 
literaturii,  ne  vom  ocupa  în  cele  ce  urmeazà.  Este  as- 
pectul  care  se  reîntoarce  la  nivelul  ,,literalcc  ai  naratiunii 
si  sensului,  si  la  care  se  referà  Ezra  Pound  (Nota  64) 
cînd  vorbei§te  despre  cele  trei  calitáti  ale  crea^iei  poe- 
tice,  melopoeia ,  logopoeia  çi  phanopoeia.  Termenii  mu- 
zical  §i  pictural  sînt  deseori  întrebuinl^afi  figurativ  în 
critica  literarä  §i  vom  încerca,  printre  altele,  sä  stabi- 
lim  în  ce  mäsurä  au  un  sens  auitentác. 
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Guvintul  „retoricätt  ne  aminteçte  si  de  o  aitä  triadä 
si  anume  împärtirea  tradi^ioruala  a  stiirafelor  bazate  pe 
cuvînt  în  „triviumtt-ul  format  din  gramaitica,  retoricä 
çi  logicä.  Gu  toate  câ  gramatiica  çi  logica  au  devenit 
çtiinfe  aparte,  ele  n-au  înoetat  sä  fie  legaite  pe  un  plan 
foarte  general  de  aspectele  na-rative  si  respectiv  denomi- 
native  ale  tuturor  struotiurilDr  verbale.  Cum  gramaitica 
poate  fi  numitä  arta  ordonärii  cuvintelor,  într-un  anume 
sen-s  —  din  punct  de  vedere  literal  —  gramatica  çi  na- 
ra^ia  sînt  unul  si  acela^i  lucru  ;  fiindcä  logica  poate  fi 
numitä  arta  de  a  produee  sensuri,  într-un  fel  logica  si 
sensul  sant  unul  si  acelasi  lucru.  Ultima  parte  a  acestei 
afirmatii  este  mai  tradifionalä  si  în  conseciniä  mai  bine 
cunoscutä.  Prima  parte  nu  are  însä  nici  o  justificare  is- 
toricä  deoarece  arta  de  a  construi  o  narafiune  (,,inven- 
tiau,  „dispozitia‘  si  celelalte)  au  fiäcut  parte  dintotdea- 
una  din  arta  retoricii.  Totusi,  lasînd  istoria  çi  justifiicá- 
rile  la  o  parte,  vom  începe  prin  a  faee  o  legäturä  între 
narafiune  si  gramaticä,  gramatica  fiinid  înfeleasä  mai 
ales  ca  sintaxä  sau  dispunere  a  cuvintelor  în  ordinea 
cea  mai  adecvatä  (narativä),  precum  çi  între  logicä  si 
sens,  logica  fiind  înteleasä  mai  ales  ca  dispunere  a  cu- 
vintelor  în  structuri  semnificative.  Gramatica  este  as- 
pectul  lingvistic  al  unei  structuri  verbaile ;  logica  este 
„siensur  constiituind  faotoruil  comun  întotdeauna  prezent 
în  traduoeire. 

Scrierile  avinid  un  caracter  asertoriu,  descriptiv  sau 
circumstanfial  tind  sau  înicearcä  sá  realizeze  o  conto- 
pire  totalä  a  gramaticii  cu  logica.  Un  argument  nu 
poate  fi  corect  di-n  punct  de  vedere  logic  dacä  nu  este 
corect  din  punct  de  vedere  verbal,  dacä  nu  au  fost  alese 
cuvintele  cele  maá  potrivite  çi  nu  au  fost  stabilite  relafiile 
sintactice  normale.  La  rînidul  sau,  narafiunea  exprimatá 
prin  cuvînt  nu  poate  trainsmite  nimic  cititorului  dacä 
nu  are  în  mod  permanent  o  semnificafie.  In  literatura 
asertorie  açadar,  un  termen  intermediar  ca  retoriica  n-u-çi 
prea  gäseste  locul  si  în  realitate  constatäm  adesea  cä 
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filozofii,  oamenii  de  stiinfä,  jurrçtii,  criticii,  istoricii  si 
teologii  o  privesic  ou  oaneoare  nëîncredeire. 

Incä  de  la  înoeput  retorica  a  inclus  douá  aspecte  : 
arta  orna'mentärii  si  arta  persuasiunii.  Aceste  douä  arte 
par  sä  fie  opuse  din  punct  de  vedere  p'sihologic  deoa- 
rece  dorinfa  de  a  ornamenta  este  esenfialmente  dezin- 
teresatä,  în  vreme  ce  dorinfa  de  a  convinge  este  exact 
opusul  ei.  In  realitate,  retorica  ornamentaiä  nu  poate 
fi  dospärtitä  de  literatura  propriu-zisä  sau  de  ceea  ce 
am  numit  structurä  verbalä  ipoteticä,  avînd  o  exis- 
tenfä  în  sine.  Retorica  persuasiunii  este  literatura  apli- 
catä,  foiositä  pentru  a  spori  forfa  argumentatiei.  Reto- 
rica  ornamentalä  are  o  influenfä  staticä  asupra  audito- 
riului,  fäcîndu-1  sä-i  admire  în  sine  frumusetea  sau 
strälucirea  spiritului  ;  retorica  persuasiunii  încearcä  sä 
îl  dinamizcze  cätre  acfiune.  Prima  dä  glas  emofiei ;  cea- 
laltä  o  mînuieste.  Çi  orice  pozifie  am  acorda  în  ultimä 
instanfä  oratorie:  în  cadrul  literaturii  este  incontestabil 
cä  retorica  ornamentailä  formea;zä  lexisul  sau  textura 
verbalä  a  pocziei.  Aristotel  remarcä  în  Poetica  sa,  re- 
ferindu-se  la  lexisf  cä  acesta  aparfine  mai  curînd  reto- 
ricii.  Putem  în  cons'ecinfà  sä  aidoptäm  urmätorul  pos- 
tulat  prezumtiv  :  dacä  o  contopire  nemijlocitä  a  grama- 
ticii  si  logicii  este  caracteriisticà  structurilor  verbale 
extraliterare,  literatura  poate  fi  descrisä  ca  organizare 
retoricà  a  gramaticii  si  logicii.  ‘  Majoritatea  träsäturilor 
specifice  formei  literare  ca  rima,  aliterafia,  metrul,  echi- 
hbrul  antitetic,  ilustrarea  sînt  de  asemenea  pröcedee 
retorice. 

Fsihologia  creafiei  nu  constituie  obiectul  stuidiului 
de  fafà,  dar  este  foarte  pufin  proibabil  ca  un  scriitor  sä 
se  apuce  de  scris  fàrâ  a  avea  cea  mai  micä  idee  despre 
ceea  ce-si  propune  sä  creeze.  Mintea  poetului  pune  în 
miscare  încä  de  la  înoeput  o  forfa  restrictiv  coordonatoa- 
re,  ceea  ce  Coleridge  (Nota  65)  numea  ,,mitiativäu  care 
asimileazä  treptat  toate  elementele  si  în  cele  din  urmâ  le 
cristalizeazä  în  însä§i  forma  operei  literare.  Aceastä  inifia- 
tivä  este  în  mod  evident  un  complex  de  factori  §i  nu  un 
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singur  elemenit.  U-nul  dintire  faictori  este  tema  ;  altul  ar 
fi  atmosfera  unitarä  caire  face  ca  anumite  imagini  sa  fie 
mai  adecvate  decît  altele.  Dacä  poemul  care  urmeazä  sä 
ia  na§tere  va  avea  o  vensificatie  regulatä,  aceasta  va 
consttLtui  oed  de  al  treilea  element  :  alitfel,  va  exista  to- 
tu§i  un  anumiit  ritm  interáor.  Observäm  înainte  ca  intentia 
poetului  de  a  crea  un  poem  include  în  mod  normal  genul, 
intentia  de  a  produce  un  anumit  fel  de  structurä  ver- 
balä.  In  fiecare  punct  al  procesului  de  crea^ie,  poetul 
este  cel  care  decide,  indiferent  dacä  poate  sa-u  nu  sá-§i 
explice  decizia,  dacä  anumite  elemente  se  potrivetsc  cu 
schema  de  structurä  pe  care  §i-a  ales-o,  sau  daicä  trebuie 
eliminate,  fiind  totuçi  în  sine  valabile  pentru  a  se  potrivi 
în  altä  parte.  Dar  cum  structura  este  complexä,  aceste 
decizii  sînt  legate  de  o  variietate  de  elemente  poetioe  &au 
de  un  grup  de  initiative.  Dintre  acestea,  tema  §i  alege- 
rea  imaiginilor  au  fost  analizate  în  eseul  precedent ;  ge- 
nul  si  ritmul  interior  vor  fi  analizate  în  cele  ce  urmeazä. 

Ne  plîngeam  în  introducerea  noastrá  cä  teoria  genu- 
rilor  a  fost  insuficicnt  dezvoltatä  în  criticá.  Cunoaçtem 
cei  trei  termeni  referitorì  la  gen  :  —  dramatic,  epic  §i 
liric  —  derivati  din  greacä,  dar  ultimii  doi  au  devenit 
termeni  de  jargon  sau  argou  al  meseriei  pentru  a  dis- 
tinige  între  poemele  lungi  çi  cele  scurte.  Poemul  de  mä- 
rime  mijlocie  nu  dispune  de  un  tenmen  care  sä-1  descrie 
si  orice  poem  de  mai  mare  întindere  trebuie  sä  fie  nu- 
mit  epic,  în  special  dacä  este  împärtit  în  cîteva  subdi- 
viziuni  ca  Inelul  $i  cartea  de  Browning.  Acesit  poem  are 
de  fapt  o  structurä  dramaticä  bazatä  pe  triunghiul  alcä- 
tuit  din  soful  gelos,  nevas'ta  ràbdätoare  §i  amantul  cava- 
ler,  implicati  într-un  proces  de  omor  cu  scene  de  tribu- 
nal  §i  închisoare  çi  transmis  prin  intermediul  monolo- 
gurilor  acestor  p>ersonaje.  Este  un  tour  de  force  uimitor, 
pe  care  însä  nu-1  vom  putea  aprecia  pe  deplin  decît  diacä 
îl  vom  trata  ca  pe  un  experimenit  eipic  în  cadrul  genului 
dramatic,  o  dramä  întoarsä  cu  cäptuçeala  în  afarä,  oa  sa 
spunem  a§a.  In  mod  similar  spunem  cä  Odä  vîntului  de 
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apus  a  lui  Shelley  este  un  poem  liric,  poate  datoritá  con- 
tin-utului  säu  liric  ;  dacà  ezitàm  sä  atriibuim  lui  Epipsy- 
chidion  termenul  de  liric,  nestiind  ceea  ce  este  el  în- 
tr-adevàr,  îl  putem  numi  oricînd  produsul  unui  geniu  dc 
facturä  liricä.  Este  mai  scurt  decît  Iliada  si  nimic  mai 
mult. 

Cu  toate  acestea,  originea  cuiyintelor  dramä,  epic  si 
liric  sugereazä  faptul  cä  principiul  central  al  termenului 
de  gen  este  destul  de  simplu.  La  baza  deosebirilor  dintre 
genuri  în  literaturâ  pare  sä  stea  modalitatea  de  prezen- 
tare.  Cuvintele  pot  fi  interpretate  în  fafa  unor  specta- 
tori,  pot  fi  rostite  în  fal^a  ascultâtorilor ;  pot  fi  dntate  sau 
psalmodiate  ;  pot  fi  scrise  pentru  cititon.  Critica  nu  are 
un  tremen  pentru  fiiecare  membru  al  publicului,  cuvîntul 
însiusi  neacoperind  de  fapt  toate  genurile,  deoarece  nu  este 
tocmai  logie  sä  descriiem  cititorii  unei  cârfi  ca  pe  un 
,,public“.  Baza  criticii  genurilor  este  în  orice  caz  de  naturä 
retoricä  în  sensul  cä  genul  este  d'etenminat  de  relaÇiile 
stabilite  între  poet  si  publicul  säu. 

Dacä  avem  convingerea  cä  deosebirea  dintre  cuvîn- 
tul  interpretat,  rostit  si  scris  îsi  pàstreazà  semnificafia 
§i  în  epoca  tiparului,  vom  fi  silifi  sä  ne  referim  la  moda- 
litatea  de  prezentare.  Un  poem  liric  pwDate  fi  tipärit  sau 
un  roman  citit  cu  glas  tare,  dar  asemenea  schimbäri  ac- 
cidentale  nu  sînt  suficiente  pentru  a-i  schimba  genul.  în 
ciuda  grijii  deosebite  cu  care  sînt  editate  si  tipärite  tex- 
tele  pieselor  lui  Shakespeare,  ele  rämîn  în  primul  rînd 
scenarii  dramatice  §i  aparfin  genului  dramatic.  Atunci 
cînd.  dä  unui  poem  o  formä  dramaticä,  poetul  romantic 
nu  intentioneazä  cîtusi  de  pufin  ca  acesta  sä  fie  repre- 
zentat  pe  scenä.  Ceea  ce-1  intereseazä  este  doar  forma 
graficà  si  efectul  acesteia  aisupra  cititorului ;  el  poate  fi 
chiar  încredin'fat,  asemenea  multor  poefi  romantici,  cä  o 
piesä  jucatä  nu  este  o  crea^ie  dramaticä  purä  din  pricina 
îngrädirilor  pe  care  le  impune  exprimärii  individuale. 
Cu  toate  acestea,  un  aisemenea  p>oem  continuâ  sä  fie  tra- 
tat  ca  un  fel  de  produs  dramatic,  cu  toate  cà  el  nu  este 
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de  fapt  deoît  un  castel  clädit  pe  nisip.  Forma  spedficá 
romanului  este  cea  scrisä,  dar  atunci  cînd  Conrad  folio- 
seste  un  narator  care  sä-i  înlesneascä  istorisirea,  genul 
cuvîntului  scris  este  asimilat  exprimärii  orale. 

Problema  felului  în  care  ar  trebui  clasificat  un  ase- 
menea  roman  este  mai  pu^in  importantä  decît  recunoas- 
terea  faptului  cä  în  el  se  manifestä  douä  modalitä^i  de 
prezentare  diferite.  Poate  cä  este  mai  simplu  ca  în  loc 
sá  folosim  termenul  modalitate  de  prezentare  sá  spunem 
cä  deosebirile  dintre  genuri  sînt  determinate  de  felul  în 
care  sînt  concepute  în  mod  ideal  operele  literare,  indife- 
rent  de  realizarea  lor  concretä.  Cu  toate  acestea  Milton, 
de  exemplu,  nu  pare  sä-si  fi  destinat  ParacLisul  pierdut 
recitárii  în  farl^a  unui  public  ci  mai  curînd  lecturii  obis- 
nuite.  Cînd  utilizeazá  convenfia  inwcafiei,  orientînd 
poemul  spre  genul  euvînitului  vorhit,  funcfia  sa  este  de 
a  indica  tradifia  cäreia  îi  aparfine  si  cu  care  se  înrudeçte 
cel  mai  strîns.  Scopul  critiicii  genuiîlor  nu  este  atît  de 
mult  de  a  clasifica,  cît  de  a  evidenfia  cu  claritate  aceste 
traditii  si  înrudiri,  dezväluind  î.n  acest  fel  o  serie  întrea- 
gä  de  influenfe  literare  care  ar  trece  neoibservate  atîta 
timp  cît  nu  li  s-ar  stabili  contextul. 

Genul  cuvintului  vorbit  adresat  unui  ascultátor  este 
greu  de  descris  în  englezä,  dar  parte  din  el  poate  fi  de- 
numit  prin  ceea  ce  grecii  numeau  ta  epe9  adicä  poeime 
menite  a  fi  recitate,  neavînd  în  mod  necesar  amplele 
proporfii  ale  poemelor  epice.  Un  asemenea  material 
,,cpicu  poate  sä  aparä  si  într-o  formä  neversificatä,  po- 
vesfirea  în  prozä  precum  si  alocu^iunea  în  prozä  numärîn- 
du-se  printre  variantele  sale  orale  importante.  Deosöbi- 
rea  dintre  vers  si  prozä  nu  corespunde  în  mod  evident 
deosebirilor  dintre  genuri,  fapt  ilustrat  de  altfel  de  for- 
mele  pe  care  le  ia  drama,  dar  tinde  sä  devinä  o  aseme- 
nea  deosebire.  în  acest  eseu  voi  folosi  cuvfintul  „eposu 
pentru  a  descrie  operele  în  care  modalitatea  de  prezen- 
tare  este  adresarea  oraslä,  pästrînd  termenul  de  ,,poem 
epicw  cu  sensul  säu  obisnuit  pentru  a  denuimi  forme  de 
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tipul  Iliadei ,  Odiseii,  Eneidei  §i  Paradisului  pierdut. 
Eposul  cuprinde  aisadar  orice  operä  literarä  în  vers  saa 
prozä  care  încearcä  sä  pástreze  conventia  recitärii  si  a 
prezentei  unui-  public  ascultätor. 

Trei  dintre  numele  celor  patru  genuri  sînt  de  origine 
greceascä  :  grecii  nu  ne-au  läsat  însä  un  termen  pentru 
genul  care  se  adreseazä  cititorului  prin  intermediul  unei 
cärti  §i  dupä  cum  era  de  açteptat  nici  noi  n-am  inventat 
un  asemenea  termen.  Cel  mai  apropiat  ar  fi  cuvîntul  ,,is- 
toriett,  care,  de§i  folosit  ca  atare  în  Tom  Jones,  nu  s-a 
împamîntenit  în  literaturä  ;  pe  de  altä  parte  cuvintul  de 
originä  latinä  ,,scripturäu  are  un  înteles  prea  speciali- 
zat.  Deoarece  avem  neapäratà  nevoie  de  un  anumit  ter- 
men,  voi  alege  în  mod  arbitrar  euvîntul  ,,ficfiunew  pen- 
tru  a  descrie  genul  a  cärui  modalitate  de  prezentare  este 
pagina  tipàritä.  E  drept,  în  primul  eseu  cuvintul  acesta 
a  apàrut  într-un  context  diferit ;  este  preferabil  însä  sä 
faeem  un  compromis  în  cadrul  terminologiei  actuale  si 
a§a  destul  de  confuze,  decât  sä  sporim  dificultäfile  intro- 
ducînd  prea  mul^i  termeni  noi.  Analogia  cu  claviatura 
din  muzicá  poate  ilustra  deosiebirea  dintre  fic^iune  si 
alte  genuri,  prezentate  în  aceastä  carte  pentru  scopuri 
practice.  Asemenea  unei  claviaturi,  o  carte  nu  este  decît 
un  procedeu  mecanic  de  a  supune  o  întreagä  structurä 
artisticä  controlului  interpretativ  al  unei  singure  per- 
soane.  Dar  a^a  cum  putem  face  o  distinctie  între  litera- 
tura  pianisticä  §i  partitura  pentru  pian  a  unei  opere  sau 
simfonii,  se  poate  face  §i  deosebirea  dintre  literatura  con- 
ceputä  sub  formä  de  „carte“  §i  cärtile  care  contin  parti- 
turi  reduse  ale  textelor  unor  piese  recitate  sau  jucate. 

Relafia  dintre  poetul  care  vorbeçte  çi  auditoriul  ca- 
re-1  ascultä,  realä  în  caizul  lui  Homer  sau  Chaucer,  a 
cäpätat  în  scurt  timp  un  caracter  tot  mai  teoretic  si  o 
datä  cu  aceasta  eposul  s-a  transformat  pe  nesim^ite  în 
fictâune.  Putem  chiar  sugera,  desi  fârä  prea  multä  con- 
vingere,  ca  figura  legendarä  a  poetului  orb,  folosita  cu 
atìta  succes  de  cätire  Milton,  araitá  cä  trecerea  la  un  public 
iiwizibil  a  avut  loc  cu  mult  timp  în  urmä.  Dar  ori  de  cîte 
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ori  acelaiçi  material  se  preteazà  la  ambele  genuri,  deose- 
birea  dintre  ele  transpare  imediat.  Principala  deosebire, 
desi  nu  una  de  lungime,  constà  în  faptul  cä  eposul  este 
episodic,  în  timp  ce  fictiunea  este  continuä.  Romanele 
lui  Dickens  publicate  în  volum  siînt  fictiune  ;  apärute  în 
fascicole  într-o  revistä  destinatä  lecturii  în  familie,  ele 
continuà  sä  fie  ficfiune,  deçi  se  apropie  mai  mult  de 
epos.  Dar  atunci  cînd  Dicke(ns  a  îneeput  sä  ciiteascà  în 
public  propriile  sale  opere,  genul  s-a  schimbat  complet 
in  epos.  Accentul  a  cäzut  în  acest  caz  pe  efectul  imediat 
asupra  unui  auditoriu  concret. 

In  teatru,  personajele  fict-ive  sau  existente  în  acfiu- 
ne  apar  direct  în  fa^a  publicului  $i  în  consecin'tä  drama- 
turgia  se  caracterizeazá'  prin  absenfa  autorului.  în  tea- 
trul  spectaculos,  a§a  cum  se  întâmplà  §i  în  multe  filme, 
autorul  are  o  importanifä  relativ  redusà.  Teatrul  este, 
asemenea  muzicii,  un  sipectacol  colectiv  destinat  unui 
auditoriu,  §i  amindouä  înfloresc  într-*o  societate  cu  o  fer- 
mà  oonsitiinta  a  exisitenÿei  sale  socáale,  cum  a  fost 
Anglia  elisabetanä.  Cînd  o  societate  devine  inidividua- 
listà  si  competitẅä  asemenea  Angliei  victoriene,  muzica 
§i  teatrul  au  de  suferit,  cuvintul  scris  monopolizinid  lite- 
ratura.  In  epos  autorul  apasre  direct  în  fafca  publicului  în 
timp  ce  personajele  ipotetice  ale  povestirii  sînt  ascunse. 
Autorul  rämîne  în  mod  teoretic  prezent  atunci  cînd  el 
este  reprezentat  printr-un  rapsod  sau  trubadur,  deoarece 
acesta  vorbe§te  din  punctul  de  vedere  al  poetului  si  nu 
al  unui  personaj  din  poem.  în  literatura  scrisä,  atît  au- 
torul  cît  §i  personajele  sale  nu  apar  în  fafa  cititorului. 

A  patra  situafie  posilbilä,  concretizatä  în  lirieä,  este 
izolarea  poetului  fatä  de  cititor.  Nici  pentru  cititorii  liricii 
nu  avem  un  termen  anuimit  :  ar  fi  nevoie  dje  ceva  similar 
„coruluiw  care  sá  nu  implice  totuçi  prezenta  simultanà 
sau  oontextiul  dnamatto  Revenind  la  aforismul  lui  Mill 
enunfat  la  începutul  studiului,  lirica  nu  este  ascultatä  ci 
auzitä.  Poetul  liric  pretinde  de  obicei  cán§i  vorbe$te  sie 
însu^i  sau  cà  se  adreseazä  altcuiva  decît  cititorului  :  unui 
spirit  din  naturà,  unei  Muze  (a  se  observa  diferen^a  fata 
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de  epos  în  care  Muza  vorbeste  prin  intermediul  p>oetu- 
lui),  uniii  prieten  apropiat,  unei  iubite,  uniui  zeu,  unei 
abstract'iuni  personificate  sau  unui  obiect  din  ruaturä.  Li- 
rica  se  bazeazä,  dupä  cum  spune  Stephen  Dedalus  în 
Portretul  lui  Joyce,  pe  prezentarea  imaginii  de  cätre 
poet  în  raport  cu  el  însuçi  :  ea  este  fatä  de  epos  din 
punct  de  vedere  retoric  ceea  ce  e  rugäciunea  fa^ä  de  pre- 
dicä.  Modalitatea  de  prezentare  în  lirieä  este  forma  ad- 
misa  a  ceea  ce  se  numeçte  în  religie  relafia  ,,eu  —  Dum- 
nezeuu.  Poetul,  ca  sä  spunem  a§a,  se  întoarce  cu  spatele 
la  ascultätorii  säi  chiar  dacä  li  se  adreseazä  si  chiar  dacä 
ci  repetä  dupä  el  unele  din  cuvintele  sale. 

Eposul  si  fictiunea  alcätuiesc  domeniul  central  al 
literaturii  §i  se  învecineazä  pe  de  o  parte  cu  dramatur- 
gia  si  pe  de  alta  cu  lirica.  Dramaturgia  este  legatä  în 
special  de  ritual,  iar  lirlca  de  visare  sau  viziune,  indi- 
vidul  comunicînd  cu  el  însuisi.  Spuneam  la  începutul  aces- 
tei  cärfi  cä  nu  existä  adresare  directá  în  literaturä.  Dar 
adresarea  directä  este  forma  naturalä  a  comunicärii,  lite- 
ratura  putînd  s-o  imite  asa  cum  imitä  orioe  altceva  din 
naturä.  In  epos ,  urude  poetul  stä  cu  fata  la  public,  avem 
de-a  face  cu  mimesisul  adresärii  directe.  Eposul  §i  fic- 
tiunea  iau  întîi  forma  scripturii  si  a  mitului,  apoi  a  po- 
vestirilor  tradifionale,  a  poeziei  narative  si  didactice,  in- 
cluzînd  sensul  epic  propriu-ziS  ;  se  dezvoltä  apoi  forma 
prozei  oratorice,  a  romanului  §i  alte  forme  scrise.  Pe  mä- 
surä  ce  parcurgem  cronologic  cele  cinci  moduri,  fictiunea 
lasä  tot  mai  mult  în  umbrä  eposul  §i  prin  aeeasta  mime- 
sisul  adresärii  directe  se  transformä  într-un  mimesis  al 
scrierii  cu  caracter  asertoriu.  Aceasta,  la  rîndul  ei  avind 
ca  forme  extreme  proza  documentairä  sau  didactieä,  de- 
vine  asertiune  în  toatä  puterea  cuvîntului,  päräsind  ast- 
fel  domeniul  literaturii. 

Liricul  constituie  un  mimesis  interior  ail  sunetului 
si  imaginilor,  opunându-se  mimesisului  exterior  sau  re- 
prezentärii  exterioare  a  sunetului  si  imaginilor  care  stä 
la  baza  teatrului.  Ambele  forme  evi)tä  iimitarea  adresärii 
direote  .  Personajele  dintr^o  piesa  discutä  între  ele  sau 
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vorbesc  con-ventional  cu  ele  însele  într-un  aparteu  sau 
monolog.  Chiar  dacä  sînt  con^tiente  de  prezenta  puibli- 
cului,  ele  nu  vorbesc  din  punctul  de  vedere  al  poetului, 
cu  ex«3eipitia  unor  cazuri  speciaile  cum  ar  fi  parabasisul 
din  *  comedia  anticä,  sau  prologurile  si  epilogurile  din 
teatrul  rococo,  unde  are  loc  o  adevärata  tranistformare  de 
gen  de  la  dramatic  la  epos.  La  Bernard  Shaw  parabasisul 
comic  este  soos  din  piesá  si  asezat  într-o  pretfatä  sepa- 
ratä  în  prozä,  fapt  care  reprezintä  o  transtformaire  a  unui 
element  dramatic  în  fietiune. 

In  epos  tinde  sä  predomine  un  anume  fel  de  metricä 
relativ  reigulatä  :  chiar  si  proza  oratoricä  prezintá  multe 
träisäturi  metrice,  atît  în  sintaxä  cît  si  în  punctuatie.  în 
fictiune,  proza  tinde  sä  predomine,  deoarece  numai  ea 
dispune  de  acel  ritm  continuu,  adecvat  structurii  înche- 
gate  a  unei  cär\i.  Teatrul  nu  are  un  ritm  specific  (nota 
66),  în  formele  sale  timpurii  înrudindu-se  cu  eposul,  iar 
mai  tîrziu,  cu  fictiunea.  In  liricä  tinde  sä  predomine  un 
ritm  poetic,  dar  nu  neapàrat  metric.  Vom  trece  la  ana- 
liza  fiecärui  gen  în  parte  pentru  a  descoperi  care  sînt 
träsäturile  lui  esenfiale.  Deoarece  în  cele  ce  urmeazä  ne 
vom  ocupa  în  special  de  dictiune  çi  aspectele  lingvistice, 
ne  vom  limita  analiza  numai  la  limba  eniglezä  :  aceasta 
înseamnä  cä  mare  parte  din  cele  spuse  vor  fi  valabile 
numai  pentru  englezâ.  Speräm  însâ  câ  principiile  funda- 
mentale  vor  avea  aplicabilitate  si  pentru  alte  limbi. 


RITMUL  RECURENTEI  :  EPOSUL 

Cadenta  mäsurii,  care  a  deosebit  dintotdeauna  poe- 
zia  de  prozä,  tinde  sä  devinä  ritmul  dominant  al  eposu- 
lui  sau  al  formelor  oratorice  de  mai  mare  întindere.  Me- 
trul  este  o  formä  a  repetifiei,  iar  termenii  sinonimici  — 
ritmul  si  formula  structuralá  —  demonstreazä  cä  ea  este 
un  principiu  formal  al  oricärei  arte,  indiferent  dacä  efec- 
tul  ei  imediat  se  mandtfestä  în  domeniul  temporal  sau 
spafial.  Pe  Mngä  metrul  propriu-zis,  cantitatea  si  accen- 
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tul  cuvîntului  sînt  elemente  ale  repetitiei  poetice,  de§i 
cantitatea  nu  este  un  element  de  mare  pondere  în  en- 
gleza  modernä,  cu  exceptia  experimentelor  în  care  poe- 
tul  trebuie  sänçi  staibileaiscä  propriile  reguli  pe  másurä 
ce  creeaeä.  Trebuie  p>oate  gásitá  o  altä  explicatie  decît 
cea  oibiçnuitá  pentru  raportul  dintre  accent  §i  metru. 

Versul  cu  patru  accente  pare  sä  fie  propriu  struc- 
turii  limbii  engleze.  E1  eiste  ritmul  dominant  al  poeziei 
timpurii,  deçi  î§i  schimbä  structura  trecînd  de  la  alite- 
ra^ie  la  rimä  în  Engleza  Medie  ;  este  ritmul  oibi§nuit  al 
poeziei  populare  din  toate  timpurile,  al  baladelor  si  al 
majoritätii  versurilor  j>entru  copii.  în  baladä,  catrenul 
cu  schema  8  —  6  —  8  —  6se  bazeazà  pe  un  vers  cu 
patru  picioare  ce  se  încheie  cu  o  ,,pauzâa  din  douä  în 
douä  versuri.  Procedeul  pauzei  sau  al  înlocuirii  silabei 
accentuate  printr-un  moment  de  tàcere  fusese  utilizat 
înicá  în  Engleza  Veche.  Pentametrul  iambic  oferä  largi 
posibilitâfi  de  sincopare,  prin  oare  accentul  §i  màsura  se 
neutralizeaizà  reciproc.  Dacä  citim  mul'ti  pentametri 
iambici  ,,firesc“,  punând  aocentele  grave  p>e  cuvintele 
semnificative,  oonform  celor  din  engleza  vorbitä,  vechiul 
vers  cu  patru  aocente  iese  în  relief  cu  multä  claritate 
din  schema  metricà.  Astfel : 

To  bé,  or  nót  to  be  :  thát  is  the  quéstion. 

Whéther’tis  nóbler  in  the  mind  to  súffer 
The  slíngs  and  árrows  of  autrágeous  fórtune. 

Or  táke  up  árms  against  a  sét  of  tróubles...1 

Of  mán’s  first  disbédience,  and  the  frúit 
Of  that  fórbidden  trée,  whose  mortál  táste 
Brought  death  into  the  wórld  and  áll  our  uòt, 

With  lóss  of  Èden,  till  one  gréater  Mán 
Restóre  us,  and  régain  the  blíssful  séat... 2 

1  Fiintà  —  nefiintà;  ce  s -alegi?  /  Mai  vrednic  oare  e  sà  rabzi  îrt 
cuget  /  A  vitregiei  pra?tii  §i  ságefci,  /.  Sau  fierul  sä-1  ridici  asupra  märii 
de  cazne... 

2  De-  a  omului  întîie  räzvrätire  /  De  fructu  -oprit  al  cärui  gust  fatal 
(  Adus-a  moartea  în  lume  §i  durerea,  /  Ralul  räpindu-1,  pîn’ce-un  Om 
ales  /  Ne  va-nàlta  din  nou,  redobîndindu-1... 
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Distihul  fix  al  lui  Dryiden.  $i  Pope  confine,  dupä  cum 
este  de  açteptat,  un  procentaj  mai  ridicat  de  versuri  cu 
cinci  accente,  dar  ori  de  cîte  ori  întSlnim  o  licenfá  rit- 
mica  suib  fornia  unei  cezuri  feminine,  veohea  caden^ä 
reapare  : 


Forgét  their  hátred,  and  consént  to  féar.  (Waller)1 
Nor  héll  a  fúry,  like  a  wóman  scórn*d.  (Congreve)2 
A  lîttle  leárning  is  a  dángetous  thîng.  (Pope)3 

Orice  perioariä  de  cäutäri  sau  transformäri  în  ver- 
sificatie  va  ilustra  forta  nativä  a  versului  cu  patru  ac- 
cente.  Dupä  moartea  lui  Chaucer  çi  trecerea  de  la  en- 
gleza  medie  la  cea  modema  pätrundem  în  ciudata  lume 
metricà  a  lui  Lydgate,  §i  ne  vom  simfi  tentafi  sä-i  apli- 
cäm  lui  Lydgate  însuçi  cuvintele  pe  care  menestrelul  le 
adreseazä  morfii  în  Dansül  macabru : 

This  newe  daunce  J  is  to  me  so  straunge 
Wonder  dyuerse  J  and  passyngli  oontrarie 
The  dredful  fortynge  l  doth  so  ofte  chaunge 
And  the  mesures  J  so  ofte  sithes  varie .4 

Çi  totu^i,  acesta  este  indiscutabil  un  dans.  Sä  analizäm 
pufin  strofa  precedentä  în  care  Moartea  se  adreseazä 
Trubadurului  : 

O  thow  Minstral  /  that  cannest  so  note  &  pipe 
Un-to  folkes  ì  for  to  do  plesaunce 
By  the  right  honde  ( anoone )  I  shal  the  gripe 
With  these  other  J  to  go  up-on  my  daunce 
Ther  is  no  scape  J  nowther  a-voydaunce 
On  no  side  J  to  contrarie  my  sentence 

*  Çi-uitarä  pizma  çi-i  cedarä  fncii. 

2  Nu-i  iad  mai  negru  ca  femeia  care-a  íost  jignitä. 

3  Pulina-nvà^äturá  e  prîmejcHe  mare. 

4  Acest  nou  dans  /  atîta-i  de  ciudat  /  !  Vrajá  de-o  clipâ  f  se  pre* 
face-ndatâ  ]  /  Macabrul  pas  /  mereu  este  schimbat  /  /  Cadenta  lul  /  atlta-4 
de  yartatâ. 
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For  yn  musik  /  be  crafte  &  accordaunce 
Who  maister  is  /  shew  his  science. 1 

Aceatstä  strofä  ne  va  da  multä  bàtaie  de  cap  dacä 
încercäm  s-o  ainalizäm  dupà  schema  de  tip  ABC  a  pen- 
tametrilor  lui  Ohaucer :  ultimul  vers  de  exemplu  nici 
mäcar  nu  este  un  pentametru.  Cititä  toa  un  vers  continuu 
cu  patru  aocente,  ea  devine  destul  de  simplä  ;  iar  o  ast- 
íel  de  lecturä  va  scoate  în  evidentä  ceea  ce  n-ar  putea 
sà  facà  nicioidafcà  o  analizä  prozodicä  si  anume  aocentele 
grotesti  de  o  voio§ie  macalbrä  ale  glasului  mortii,  înohe- 
indu-se  cu  ironia  temperatä  a  ultimului  vers.  Nu  voi 
pretinde  cä-mi  sînt  cunoscute  în  amänunt  träsàturile  pro- 
zodiei  lui  Lydgalte,  sau  care  dinítre  c-uri  considera  el  cä 
trebuie  pronuntate  §i  care  nu,  sau  ce  cuvinte  sträine  le 
aocentua  în  mod  diferit.  Este  .foarte  posibil  oa  aceste  lu- 
cruri  sà  nu  fi  fost  pe  deplin  clare  nici  pentru  Lydgate 
nici  pentru  cititorul  secolului  al  XV-lea ;  dar  un  vers 
care  con'tine  patru  aocente  principale  si  —  între  ele  —  un 
numâr  variabil  de  siJjabe  neaccentuate  este  evident  o  moda- 
litate  de  a  rezolva  asemenea  probleme,  mare  parte  din- 
tne  ele  însà  ràmînînd  la  latitùdìnea  cititorului.  In  orice  caz 
eu  nu  dau  aici  indicatii  în  privinta  modului  în  care  trebuie 
citit  ,piasajul,  ci  a  feliului  ín  care  poabte  fi  scandat  cu  mai 
multä  uçurinta  :  ca  §i  în  cázüt  soàndârii  metrice,  fieoare 
cititor  va  modilfica  tiparul  dupá  cum  va  crede  de  cuviintä 
(Nofca  67). 

Versul  skeltonic  constä  §i . el  .de  obicei  din  patru  uni- 
tàt-i  rifcmice  :  voiosul  preludiu  la  Philip  Sparowe  este 
scris  într-un  ritm  vioi  de  mar§.  în  care  aläturarea  pau- 
zelor  çi  a  silabelor  accentuate  este  mai  frecventä  decît  la 
Lydgate  : 

Pîa  ce  bô, 

who  in  there,  who  ? 


ì  O,  Menestrel,  ce  çtii  sà  zici  a^a  dç(  isçusit  /  \Spre,  desfâtarea  muri- 
tprilor.,  /  Cu  dreapta  raä  yoi ,  prinde-n  joc^  si  eu.  /  Cu  ceilalti  sà  dàntuiesc. 

se  aflà.leac.  au  scàpare'  /  Nicäie’ri»  poruncii  mele  împotrivä.  '  In 
muzicà  de-i  meçteçug  çi  armonie  /  Apoi  cel  meçtèr  acuma  sä-çì  aráte 
çtiinta ! 
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Di  le  xi, 

Dame  Margery  ; 

Fa,  re,  my ,  mÿ, 
wherefore  and  why,  why  ? 

For  the  sowle  of  Philip  Sparowe, 

That  was  late  slayn  at  Carowe^ 

Pe  scurt,  „noul  principiu“  pe  care  §i-a  construit  Co- 
leriidge  p>oemul  Christabel  nu  era  cu  nimic  mai  nou  de- 
cît  sînt  de  obicei  principiile  în  literaturä.  Este  clar  cä  ins- 
piratia  íinlandezà  care  stä  la  baza  poemului  Hiawatha  nu 
a  fost  cu  nimic  mad  exoticà  decîit  sînt  îndeobste  toate  sur- 
sele  de  acest  fel.  Hiawatha  se  potrive§te  perfect  sohemei 
ou  patru  accente  a  limbii  etngleze  $i  poate  de  aceea  e  atît 
de  u$or  de  pörodiat.  Dragoste  in  vale  al  lui  Meredith  poa- 
te  fi  scamdat  cît  se  poaite  de  usor  dupâ  schema  versului  cu 
patru  accente  asemänâtoare  tiparului  ritmic  al  lui  Lyd- 
gate. 


Under  yonder  beech-tree  single  on  the  green-sward 
Couched  with  her  arms  behind  her  golden  head, 

Knees  and  tresses  folded  to  slip  and  ripple  idly. 

Lies  my  young  love  sleeping  in  the  shade.1 2 

Aceste  exemple  au  reusit,  poate,  sä  ilustreze  încä  de 
pe  acum  conotatiile  termenului  ,,muzical“,  vechiul  me- 
los  al  lui  Aristotel,  în  critica  literarâ  modemä.  In  mu- 
zica  englezä  care  a  cunoscut  o  dezrvoltàre  paralelá  cu  cea 

1  Pla  ce  bo,  /  Cine-i  acolo  ?  /  Di  le  xi,  /  Duduca  Margery,  /  Fa,  re, 
mi,  mi,  /  De  ce-ai  venit  aci?  /  Pentru  duhul  lui  Philip  Sparowe,  /  Cel 
ce-a  fost  ucis  la  Carowe. 

2  sub  fagul  singuratec,  pe  yerdele  tàpçan  /  Cu  brajele  sub  pârul 
ei  bàlai  culcatà,  /  Genunchi  tçi  bucle-n  unde  lunecînd  /  Stä  tînàra-mi 
iubitä-n  umbrà-nsomnuratà. 
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a  p>oeziei,  din  tfcnpul  lui  Lydgate  pâna  în  prezent,  accen- 
tul  prozei  muzicale  era  aproape  uniformizat,  marcînd 
unitäti  ritmice  (másuri)  în  oadrul  càroria  niimärul  note- 
lor  putea  variia.  Cînd  în  poezie  întllnim  un  accent  domi- 
nant  §i  un  numär  variabil  de  silabe  între  douä  accente 
(de  obicei  patru  accente  într-un  vers  cores<punzînd  ,,mä- 
surii  obi'snuiteu  din  muzicä),  avem  de-a  face  cu  poezia 
muzicalä,  adicä  p>oezia  care  se  ap>ropie  prin  structura  ei 
de  muzica  contemp>oranä  cu  ea.  Ne  referim  acum  la 
epos  sau  la  poezia  de  oarecare  întindere  scrisä  într-un 
metru  uniform  :  comparabilä  în  muzicä  cu  piesele  muzi- 
cale  instrumentale  mai  ample,  în  care  ritmul  predomi- 
nant  derivä  direct  din  darus,  mai  curînd  decît  din  rîntec. 

Aceastà  acceptiune  tehnicä  a  termenului  muzical  se 
deosebeçte  radical  de  cea  „sentimentaläu,  atribuitä  ori- 
cärui  vers  care  ne  înrîntà  urecbea.  în  realitate  ele  sint 
diametral  opuse,  astfel  cä  acceptiunea  sentimentalà  este 
aplicatä  de  pildä  lui  Tennyison  §i  negatä  lui  Browning. 
Cu  toate  acestea,  dacà  ne  punem  întrebarea,  nu  esen- 
tialä,  dar  edificatoare  care  dintre  acesti  doi  poe^i  în^ele- 
gea  mai  bine  muzica  si  deci  care  era  mai  pro'babil  sà  fie 
aprioric  influenfat  de  ea,  ràspunsul  nu  va  fi  desigur  Ten- 
nyson.  Iatà  un  fragment  din  Oenone  al  lui  Tennyson  : 

O  mother  Ida,  many-fountain’d  Ida , 

Dear  mother  Ida ,  harhen  ere  I  die. 

I  waited  underneath  the  dawning  hills, 

Aloft  the  mountain  lawn  was  dewy-dark, 

And  dewy  dark  aloft  the  mountain  pine  : 

Beautiful  Paris,  etíil-heartend  Paris, 

Leading  a  jet-black  goat  white-horn’d,  white-hooved, 

Came  up  from  reedy  Simois  all  alone.1 

1  O,  mamá  Ida,  tu  bogatá-n  ape,  /  O,  mamä  Ida,  plînsul  mi-1  ascultá. 
/  Am  adàstat  sub  mun^ii  vine^ii,  /  Deasupra  cîmpu-n  beznä-nrourat  ; 
/  Çi-nrourat  çi-n  beznä  mîndrul  pin;  /  Urcä  frumosul  Paris,  crudul  Paris, 
I  din  Simoisul  cel  bogat  !n  trestii  /  Mînînd  un  negru  tap  cu  coamc 
$i  copite  dalbe. 
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$i  iatä  çi  un  fragment  din  Fuga  Ducesei  de  Browning  : 

I  could  favour  you  with  soundry  touches 

Of  the  paint-smutches  with  which  the  Duchess 

Heightened  the  mellowness  of  her  cheek’s  yellowness 

(To  get  on  faster)  until  at  last  her 

Cheek  grew  to  be  one  master-plaster 

Of  mucus  and  fucus  from  mere  use  of  ceruse  : 

In  short ,  she  grew  from  scalp  to  udder 
Just  the  object  to  make  you  shudder. 1 

în  fragmentul  din  Browning  ritmul  raspid  este  un  fac- 
tor  :pozitiv  :  avem  senziaÇia  cä  auziim  bâtaia  unui  metro- 
nom.  Tennyson  a  încercat  sà  atenueze  senzatia  de  mis- 
care  ;  fragmentul  sâu  ar  trebui  ciiti't  rar  aocentuindu-i  în 
mod  deosebit  vocalele.  In  aimbele  fragmente  repeti^ia  su- 
netelor  este  izbitoare,  dar  funcfia  lor  la  Tennyison  etste 
de  a  încetini  dezvoltarea  ideilor,  de  a  sili  ritmul  sà  nu  se 
autodevanseze,  construinri  ceea  ce  constituie  de  fapt  o 
formulä  sonorä.  La  Browning  riítmul  accentueazà  cadenta 
si  contribuie  la  crearea  unei  ritmicitàti  cumulative.  Vite- 
za  si  accentul  îngroçat  din  poezia  lui  Browning  consti- 
tuie  träsäturi  muzicale  ale  acesteia  çi  este  greu  de  spus 
ce  altceva  pot  însemna  cuvintele  din  parantezä  decât  o 
indicatie  muzicalá,  o  traducere  englezä  a  lul  più  mosso . 

Expresii  cum  ar  fi  ,,curgere  muzicalä  linätt  sau  „dic- 
tiune  stridentä  nemuzicalätt  \in  de  folosirea  sentimen- 
talâ  a  cuvîntului  muzical  datorîndu-se  probabil  faptului 
cä  termenul  de  ,,armoniett  din  engleza  curentä  înseamnä, 
in  aifara  domeniului  muzicail,  §i  o  rela^ie  stabilä  si  per- 
manentä.  In  acest  sens  figurat  al  cuvîntului  armonie, 
muzica  nu  este  de  loc  o  succesiune  de  armonii,  ci  o  suc- 
cesiune  de  unitàti  discordante  care  au  ca  rezultat  o  ar- 
monie  finalä,  singura  ,,armonieu  stabilä  §i  permanentä 

i  Zugràvi-ti-a$  culoarea  fe^ei  /  Cu  ce-çi  pomàdeazà  ducesa  pometii 
/  Parc-ar  face  mär  parmen  din  obrazu-i  galben  /  Pîná-n  clipa-n  care 
(ca  s-o  pornim  mai  tare)  /  Obrazu-i  de  iascä  se  preface-n  mascà  /  Ce- 
roasä,  mucoasà,  de  pudrä  vîscoasà,  /  Pe  scurt,  la  câtare  /  Devine  spe- 
rietoare. 
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dán  muzicä  fünd  aicordul ;  tonic  care  dominä  rezoWairea 
finalä.  Mai  adesea  se  întîmplä  ca  tocmai  poeziile  cu  so- 
noriftate  durä,  aparent  disonante  i(ipresiupunînd  desigur  si 
o  anumitä  îndemînare  din  partea  poetului)  sä  transmitá 
o  parte  din  tensiunea  §i  aviîntul  ritmic  al  m-uzicii.  Ori  de 
cîte  ori  întîlniim  o  curgere  ecthilibratä  de  vocale  si  con- 
soame,  cu  o  unduire  visätoare,  senzualä  de  sunete,  avem 
de-a  face  mai  mult  ca  sigur  cu  un  poet  nemuzical.  Pope, 
Keats  si  Tennyson  nu  sînt  poeti  muzicali.  Acest  termen, 
cred  cä  nu  mai  e  nevoie  sä  subliniez,  nu  este  de  loc  pe- 
iorativ  :  Cîrlionful  furat  nu  este  un  poem  muzical  asa 
cum  nu  constituie  nici  un  bun  exemplu  de  vens  alb,  fi- 
indcä  aparfine  de  fapt  unei  modalitati  total  diferite. 
Atunci  însä  cînd  întìîlnim  accente  ascufite,  láträtoare,  un 
limibaj  contorsionat  §i  oibscur,  ciorohini  de  consoane  si 
aglomeräri  de  cuvinte  polisilabice,  trebuie  sä  ne  gîndim 
mai  curìnd  la  melos  sau  la  un  stil  de  poezie  sugerînd 
analogia  cu  muzica,  dacä  nu  chiar  o  influentä  directä  a  ei. 

Dictiunea  muzioalä  se  potrîveste  mai  bine  gro- 
tescului  §i  macabrului,  in.vectivei  si  injuriei.  Ea  este 
proprie  intelectualismului  întortooheat,  de  tip  „meta- 
fizicu.  O  astfel  de  poezie  are  un  metru  neregulat  (din 
prrcina  sincopärii  care  însoteste  accentul)  si  se  bazeazä 
în  mare  mäsurä  pe  anjambament  §i  pe  un  ritm  cumu- 
lativ  care  uneste  mai  multe  versuri  în  unitäfi  ritmice 
cum  ar  fi  paragraful.  Faiptul  cà  Shakespeare  foloseste 
progresiv  melosul  în  creafia  sa  a  constituit  o  metodä  de 
a  stabili  periodizareia  pieselor  sale,  bazîndu-ne  pe  crite- 
rii  interne.  Cînd  Milton  spune  cä  versul  eroic  rimat 
„nu  desfatä  cu  adevärat  ureoheau  deoarece  în  poezia 
muzicalä  „sensul  trebuie  sâ  rezulte  din  mai  multe  ver- 
suri  luate  împreunáu,  el  foloseste  termenul  ,,muzicalu 
în  aocepfiunea  sa  tehnica.  Cînd  Samuel  Johnson  se  re- 
ferä  la  „vechiul  procedeu  de  a  întinde  stîngaci  sensul 
de  la  un  vers  la  altul“  el  vorbeste  din  punctul  säu  de 
vedere,  consecvent  antimuzical.  Tragedia  ereticului  este 
un  poem  muzi'cal,  iar  Thyrsis  un  poem  nemuzical.  Cer - 
çetorii  veseli  este  imuzical,  iar  Odä  urnei  grecesti  nu. 
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Messia  a  lui  Pop>e  nu  este  un  poem  muzical,  dar  Cînt 
cätre  David  al  lui  Smart  reprezintà  un  tour  de  force 
muziical  cu  temele-i  lexicale  viibrante  çi  cu  explozia 
fortissdmä  a  codei.  Imnurile  lui  Craisihaw  §i  poemele  pin- 
darice  ale  lui  Cowley  sînt  muzicale  prin  versurile  lor 
cuiTgätoare  §i  variate,  folosind  mai  ales  schema  cu  patru 
accente  si  anjambamentul  care  pasre  sä  împinigä  neoibo- 
sit  poezia  înainte ;  poemele  strofice  ale  lui  Herbert  si 
odelê  pirudaírice  ale  Ijuì  Gray  nu  sînt  muziicale,  SkeLton, 
Wyatt  çi  Dunbar  sînt  poe^i  muzácali  în  vreme  oe  Gavin 
Douglas  $i  Surrey  nu  sînt.  Versul  ailiterativ  este  de  obi- 
cei  muzical  si  bazat  pe  acoent  ;  formele  sitrofice  cocnpli- 
oate  sînt  arareori  muzicale.  Folosirea  melosului  în  poezie 
nu  implicä  desigur  în  mod  necesar  ounoasterea  tehnicii 
muzáicale  din  parteia  ipoetului,  dar  adeseori  merge  mînä 
in  mînä  cu  aceasta.  Un  exemplu  este  poemul  tehnic  mu- 
zical  al  lui  Grashaw  —  Duel  muzical  (Musichs  Duell  — 
o  arie  barocä  cu  acompaniament  instrumental). 

Uneori  se  întîmplà  ca  un  anumit  contact  al  poe- 
tului  cu  muzica  sà  fi  determinat  tendinfa  de  a  folosi 
melosul  în  poezie.  Simfim  de  pildà  cä  Southey  nu  §i-a 
clarificat  niciodatä  p>e  deplin  remarcabilele  sale  experi- 
mente  privind  ritmul  eposului :  ar  fi  interesant  de  fàcut 
o  paralelä  între  incisiva  listà  de  calitâfi  muzicale  ale 
poeziei  alcätuite  de  Milton  si  bîlbîiala  çi  bâiguiala  din 
prefafa  la  Thálaba :  „Nu  weau  sä  folosesc  melodia 
improvisatorè  ;  —  ci  numai  ceva  care  sà  sugereze  armo- 
nia,  ceva  aisemánätor  ritmului  sentimentului  însu§i,  — 
asemenea  tonalitätii  pe  care  orice  poet  o  alege  pentru 
poezia  sa.u  Ideea  de  melos  ne  explicä  de  asemenea  in- 
tenfiile  lui  Wordsworth  în  Peter  Bell  $i  Idiotul .  Pärerea 
lui  Wordsworth  cä  ritmul  reprezinta  o  sursä  de  încîn- 
tare  în  poezie  se  aplicâ  în  mod  deosebit  la  aocent,  în 
care  se  manifestâ  cadenta  fizicà  a  dansului.  Ceea  ce 
oferà  metrul  propriu-zis  este  mai  curînd  pläcerea  de  a 
vedea  o  formulä  relativ  previzibilä,  realizatä  prin  cu- 
vinte  bine  alese.  Versul  lui  Pope’1  ,,Ge^a*  fost  ades  gln- 
dit  dar  nieicímd  asa  bine  spus^,  •  réprezi'ntá  o  înfelegere 
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metricä  a  poeziei  :  ascultate,  diistihurile  sale  dau  senza- 
tia  unei  asteptári  împlinite,  ceea  ce  este  opusul  facili- 
tätii.  Incomparabil  mai  manea  violentä  a  imaginilor  din 
satirele  lui  Donne  corespunde  vigorii  unui  ritm  cons- 
struit  ,pe  accente  mai  energice. 

Dacä  ne  întoarcem  la  celälalt  grup,  al  poetilor  pe 
care  i-am  numit  nemuzicali,  Spenser,  Pope,  Keats,  Ten- 
ayson,  conistatäm  cä  ritmurile  sint  mai  lente  çi  mai 
rásunätoare.  Vesiisurile  cu  patru  acoente  se  întîlnesc 
mult  maâ  rar  în  Cràiasa  zînelor  decît  în  Paradisul  pier- 
dut.  Metrul  cel  mai  des  folosit  e  alexandrinul  (Nota  68). 
Tehnica  acestui  gen  de  pw>eti  este  foarte  bine  caracte- 
rizatá  die  Johnson  în  teoria  sa  antimuzicalä  :  ,,Muzica 
yersului  eroic  englezesc  impresioneazä  auzul  atît  de  vag 
încît  poate  trece  lesne  neobservatá  dacä  nu  se  baizeaizä 
pe  o  sudare  a  tuturor  silabelor  din  fiecare  vers  ;  aceastä 
sudare  poate  fi  obtinuta  numai  prin  pästrarea  limite- 
lor  fiecärui  vers  ca  sistem  distinct  de  sunete.“  Ajunigem 
prin  urmare  la  concluzia  cä,  întrucît  singurele  elemente 
muzicale  ale  poeziei  pe  care  le  ia  în  consideratie  Johnson 
s-au  pierdut  definitiv  o  datä  cu  disparitia  tonului  si  a 
cantitátii,  poezia  englezä  s-ar  baza  mai  curînd  pe  for- 
mule  sonore  decât  pe  un  ritm  cumulativ. 

Relaitia  drntre  poezie  §i  artele  vizuale  este  poate 
mai  putin  evidentä  decît  cea  dintre  poezie  çi  muzicä. 
Poetii  nemuzieali  sint  deseori  ,,picturaliu  într-un  sens 
foarte  general  :  ei  folosesc  adesea  ritmurile  lor  carac- 
teristic  meditative  pentru  a  construi,  bucatä  cu  bucatä, 
tablouri  staftice  asemenea  minutioasei  descrieri  a  nu- 
dului  lui  Veinus  din  Oenone  sau  a  complicatelor  proce- 
siuni  aiegorice,  rupte  parcä  din  vechile  tapiserii,  în 
Cräiasa  zînelor.  Procedeul  retoric  cunoscut  sub  numele 
de  armonie  imitativä  sau  onomatopee  este  singurul  oare- 
cum  analog  opsisuluif  §i  este  descris  §i  exemplifioat  de 
Pope  în  Eseu  asupra  criticii : 


*Tis  not  enough  no  harshness  gives  offence, 
The  sotmd  must  séem  an  echo  to  the  sense... 
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When  Aỳax  strives  some  rock9s  vast  weight  to  throwt 
The  line  too  labours,  and  the  words  move  slow ; 

Not  so,  when  swift  Camilla  scours  the  plainf 

Flies  o'er  th'unbending  corn,  and  skims  along  the  main J 

Procedeul  este  u§or  de  recunoisicut  §i  a  fost  remar- 
cat  în  repetate  rînduri  de  la  Aristotel  îneoace  (Nota  69), 
întrucît  însusi  filozoful  îl  ilustreazä  în  tratatul  sáu  asu- 
pra  retoricii  cu  versul  lui  Homer  despre  stînca  lui  Sisif, 
a  cärui  nositogolire  La  vale  esite  imitatä  prin  sunet ; 

ocötiç  £7retTa  7üé8ov8e  KuXív8eTo  Xaaç  àvai87)ç  2 

Traducerea  lui  Pope  redä  acest  vers  prin  „TIiunders 
impetuous  down  and  smoaks  along  the  groundu,  ceea 
ce  i-a  atrais  mäcar  o  datä  laudele  lui  Johnson  în  ciuda 
fapŵului  ca  aoesita  nu  punea  mare  pref  pe  armonia  imi- 
tatẅà.  E1  o  ridiculizeazä  în  figura  criticului  Dick  Mi- 
nim  din  Idler ,  care  aratä  cä  termenii  bubble  si  trouble 
(clàbuc  si  bucluc)  provoacä  „o  umflare  momentanä  a 
obrajilor,  datoratä  refinerii  räsuflàrii,  care  este  apoi  pu- 
ternic  evacuatá,  ca  atunci  cînd  o  persoanà  se  joacä  fà- 
cînd  baloane  de  sàpunu.  Aceastà  ridiculizare  a  ono*ma- 
topeii  nu  demonstreazá  decît  cä  ea  reprezintà  atít  un 
procedeu  lingvistic  dt  §i  unul  poetic  §i  cä  poetul  se  fo- 
loseçte  de  tot  ceea  ce  oferâ  limba  ca  atare.  Deçi  multe 
dintre  ele  s-au  pierdut,  engleza  mai  are  încà  numemase 
efecte  sonore  foarte  izbutite  :  în  engleza  veche  poemul 
Rätäcitorul  poate  sugera  ràceala  vremii  cum  nu  o  poate 
face  nici  un  poem  modem  : 

Hreosan  hrim  ond  snaw  hagle  gemenged 

J  Sâ  nu-ti  zgîrie  urechea  nu-i  deajuns,  /  Sunetul  catâ  a-çi  gäsi  în 
sens  ràspuns...  /  Cînd  Aiax  vru  o  stîncá  a  clinti  /  Versul,  el  însuçi  pare 
a  se  trudi  ;  /  Dar  invers.  repedea  Camilla  cînd  môsoarä  /  Cîmpia-n  lung 
çi-n  lat,  çi  peste  oceane  zboarä. 

s  Cu  tunet  se  pràvale  çi  íumegä  ln  cale. 


c  22  —  c,  1244 
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Dar  deoareoe  asemeruea  procedee  sînt  atìt  lingvistice 
cît  si  litérare,  ele  sînt  mereu  recreate  în  vörbirea  co- 
locvialä.  Voiibirea  colocvialä  de  buná  calitate  e  ade- 
seori  califiicatá  drept  „pitoresícätt  sau  ,,ooloratätt  ambele 
cuvinte  reprezentînid  metafore  din  domeniul  plastic.  Frag- 
mentele  narative  din  Huchleberry  Finn  au  o  anumitä  fle- 
xibilitate  imitativä  pe  care  cele  din  Tom  Sawyer ,  de 
exemplu,  nu  o  ating  niciodatä  : 

...Then  there  was  a  rachet  of  ripping  and  tearing  and 
smashing ,  and  down  she  goesf  and  the  front  wall  of  the 
crowd  begins  to  roll  in  like  a  wave. 1 

Mînuirea  cea  mai  artásticä  si  sustinutä  a  o psisului 
verbal  în  englezä  se  poate  exemplifica  prin  Crâiasa  zî - 
nelor ,  pe  care  trebuie  s-o  citim  cu  o  deosebitä  atentie, 
incercînd  sä  surprindem  vizualizarea  imaginii  prin  su- 
net.  Astfel,  în  : 

The  Eugh  obedient  to  the  benderfs  will.2 

versul  are  în  mijloc  un  grup  de  sil'abe  neaccentuate  care 
ìl  fac  parcä  sä  se  lase,  dîndu-i  forma  de  arc.  Cînd  Una  se 
rätäceste,  ritmul  pare  si  el  s-o  ia  razna  : 

And  Una  wandring  farre  in  woods  and  forrests... 3 

Parte  din  efectul  acestuì  vers  se  datore§te  rimei  apro- 
ximative  a  cuvintelor  ,,forreststt  §i  ,,guestsitt.  Cînd  p>oe- 
tul  descrie  urt  naufragiu,  ritmul  s<e  frînge  si  el  în  bu- 
cäfi,  expirînd  într-o  rimä  disperatä  : 


1  Apoi  se  au2i  ■  o  îrwàlmásealà  de  plesnituri,  trosnète  $i  pocnete:  çi 
oa  se  práväli  înainte,  în  vreme  ce  zidul  muîtimii  prinsese  a  se  rostogoli 
în  fafà  ca  un  val. 

2  Eugh,  dînd  ascultare  voint;ei  celuilaít... 

3  Si  Una,  rätàcind  departe  prin  codri  si  pàduri... 
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For  else  my  feeble  vessell  crazd,  and  cracht 
Through  thy  strong  buffets  and  outrageous  blowes. 

Cannot  endure ,  but  needs  it  must  be  wracht 
On  the  rough  rocks,  or  on  the  sandy  shallowes.1 

Atynci  cînd  Florimel  î§i  gáseçte  anevoie  drumul,  citi- 
torul  se  trudeste  împreunä  cu  ea  citind  versul : 

Through  the  tops  of  the  high  trees  she  did  descry...2 

Cînd  e  vorba  despre  airmonie  în  muzicä,  avem  o  rimä 
identicä  pe  unul  din  pu^inele  cuvinte  din  limbä  create 
parcá  anume  p>entru  acest  subiect : 

To  th’instruments  diuine  respondence  meet  : 

The  siluer  sounding  instruments  did  meet... 3 

Cînd  poetul  vorbe§te  despre  „puntea  çubredä44,  întîlnim  : 

Streight  was  the  passage  like  a  ploughed  ridge, 

That  if  two  met,  the  one  mote  needes  fall  ouer  the  lidge .4 

Ciftitorii  din  timpul  Reniasterii  gustau  din  plin  ase- 
menea  efecte  datoritä  faptului  cä  învätau  în  çcoalä  re- 
torica  :  un  vers  nevinovat  din  poemul  Ianuarie  al  lui 
Sp>enser,  de  pildä,  este  expediat  în  douä  vorbe  de  E.K. 
prin  calificativele  :  „o  frumoasä  Epanorthosis...  într-un 
cuvînt  o  Paronomasiau.  Sursa  de  inispirafie  a  fragmen- 
tului  din  Pope  citat  mai  sus  este  Arta  poeticä  a  lui 
Yida,  poem  mai  vechi  decit  cele  spenseriene.  Dupä  Spen- 
ser,  poetul  care  a  dovedit  cel  mad  conseovent  —  sau 
cel  mai  neabätut  —  interes  pentru  armonia  imitativä 

1  Cáci  bietu-mi  yas,  strivit  çi  sfàrîmat.  /  De  crîncenele-ti  lovituri 
izbit  /  nerezistînd,  în  valuri  se  scufundä  /  Pe  stîncile-ascutite,  sau  pe 
vaduri. 

2  Prin  vîrfuri  înalte,  ea  întrezári... 

3  Instrumentele-çi  gäsirà  ecoul  potrivit  /  Cele  cu  sunet  argintiu  cu-al 
lor  se  împletirä... 

'*  ’ngustà  era  trecerea  ca  o  brazdà  aratä  /  De  se-ntîlneau  doi  în  cale, 
unul  musai  sä  cadä'  peste  punte. 
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a  fost  Cowley,  care  se  joaicä  atiît  de  mult  cu  ea  în 
Davideisf  îmdt  provoacä  un  mîriit  agaisat  dm  partea  lui 
Johnson  care  nu  pricepea  de  ce  un  pin  trebuie  sa  fie 
mai  înalt  într-un  vers  alexandrin  decît  într-un  penta- 
metru.  Totuçi,  unele  din  efectele  sonore  ale  lui  Cow- 
ley  aînt  destul  de  interesante,  cum  ar  fi  de  exémplu 
folosirea  hemistihului  pythic.  Aici  de  exemplu  trei  pi- 
cioare  dintr-un  pentaimetru  sînt  destinate  contempla- 
tiei  în  täcere  : 

O  who  shall  tell,  who  shall  describe  thy  Throne, 

Thou  great  Three-One  ?l 2 

Primul  vers  din  pasajul  citat  din  Pope  (,,Tis  not 
enough  no  harshness  gives  offenceu)  sugereazä  cá  une- 
ori  discordan^a  sau  zgomotul  în  vers  pot  fi  luate  drept 
procedee  de  decoratie  imitativä.  Pope  însuçi  folose§.te 
voit  asemenea  discordan'te  în  acelaçi  poem  atunci  cînd 
dä  cumplite  exemple  de  practici  pe  care  le  dezaprobä ; 
analiza  acestui  pasaj  de  cätre  Addiison  în  numärul  253 
al  Spectator- ului  aratä  cît  de  mult  interes  stâmeau  to- 
tu§i  asemenea  procedee.  latä,  de  exemplu,  modul  în 
care  descrie  I  ope  un  geniu  constipat  : 

And  strains ,  from  hard-bound  brains ,  eighi  lines  a  year  2 

Spenser,  desigur,  foloseçte  în  mod  consftant  acelaçi  proce- 
deu.  O  aliteratie  nepotrivitá  §i  de  prost  gust  aratá  cä  vor- 
bitorul  (Bragga  docchio)  este  un  mincinos  si  un  ipocrit, 

But  minds  of  mortall  men  are  muchell  mard , 

And  mou’d  amisse  with  massie  muchs  vnmeet  regard ,3 

iar  cînd  prefäcuta  Duessa  îl  ademeine^te  pe  Síîntul  Gheor- 
ghie,  cu  greu  s-ar  fi  piitut  gási  o  struaturä  gramaticalä 
mai  stálcita,  ritm  si  asonan^e  maá  stîngace.  Urechea  deli- 

1  O,  putea-va  cineva  istofisi  sau  zugràvi  Tronu-Ti  /  Tu,  màreatà  Tri- 
nitate  ? 

2  $i  stoarce  dintr-o  minte-ngustä,  opt  versuri  într-un  an. 

3  Dar  mintea  murìtorilor  e  aça  de-ntunecatá.  /  prost  ziditâ. 
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■catä  á  cavaleruliii  ar  fi  trebuit  sá-1  avertize2e  cá  ceva  uu 
e  în  regulä  : 


Yet  thus  perforce  he  hids  me  do,  or  die. 

Die  is  my  dew ,  yet  rew  my  wretched  state 
You... 1 

Anumite  procedee  imitative  au  devenit  cliçee  în 
toate  limbile,  majoritatea  lor  fiind  prea  cunoscute  în 
englezä  pentru  a  mai  fi  nevoie  sä  le  repetäm  aiei  :  ver- 
ôurile  frinte  märesc  viteza,  ritmurile  trohaice  sugereazä 
o  cädere  §.a.m.d.  Fonidul  principal  de  cuvinte  al  engle- 
zei  este  în  genenal  format  din  cuvinte  monosilabice  si 
un  asemenea  cuvînt  are  întotdeauna  un  accent  propriu, 
oricît  ar  fi  de  slab.  Deci  cuvintele  latinesti  polisilabice 
atunci  cînd  sînt  folosite  cu  mäestrie  au  funcfia  ritmicä 
de  a  descongestiona  ritmul  în  opozifie  cu  efectul  de 
uruit  greoi  çi  monoton  dintr-un  vers  ca  ,,When  ten 
low  words  oft  creep  in  one  dull  lineu  2  (Nota  70).  Un 
produs  secundar  al  acestui  fenomen  mai  întîrziat  din  en- 
glezä  poate  fi  totuçi  util  :  aça  numitul  vers  frînt  avînd 
un  spondeu  în  mijloc  a  slujit  încä  din  timpul  englezei 
veohi  (cînd  se  numea  tipul  C  în  clasifioarea  lui  Sievers) 
pentru  a  sugera  amenintarea  sau  presimfirea  : 

Thy  wishes  then  dare  not  be  iold.  (Wyatt)3 

Dépending  from  on  hight  dreadful  to  sight.  ( Spenser )* 
Which  tasted  works  hnowledge  of  good  and  evil. 

(Milton) 5 

Armonia  imitativä  poate  fi  desiigur  folositä  din  dnd 
în  cîmd  în  orice  formä  literarä  dar  în  poezie  ca  efect 
continuu  ea  paire  sä  apariinä  în  mod  firesc  eposului , 

*  $i  totuçi  mä  sileçte  la  faptä  sau  de  nu,  la  moarte,  jalnica-mi  stare 
-  Moartea  mi-e  balan^a  §i  totusi  /  Tu... 

2  Cînd  zece  cuvinte  nevrednice  adesea  se  strecoarâ-ntr-un  vers  ne- 
sárat. 

3  $i-atunci  nici  nu  cutezi  dorintele-a-ti  rosti. 

*  Din  häuri  atîmînd,  cumplite  la  vedere. 

5  De-1  guçti,  te-nvat&  çi  de  bine  çi  de  räu. 
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unde  ia  forma  unor  abateri  de  la  un  tiipar  normal  con- 
iinuu.  Dramaturgii  si  prozatorii  o  folosesc  foarte.nar; 
la  Shakespeare  ea  apare  numai  cu  o  funicfie  precisä,  ca 
atunci  cînd  Lear  apostrofeazä  furtuna  cu  propriile  ei 
accente.  In  liricä  folosirea  ei  are  efectul  unui  tour  de 
jorce,  care  captiveazä  initeresul  citdtorului  si  transformä 
poemul  într-o  epigramä.  Un  exemplu  ar  fi  scurta  dar 
sioînteietoarea  poezie  Fierarii,  apiaritináind  secolului  ai 
XIV-lea,  care  întrebuinteazä  versul  aliteratrv  pentru  a 
sugera  bätaia  ciocanului. 

Swarte  smehyd  smethes  smateryd  wyth  smohe 

Dryue  me  to  deth  wyth  den  oj  here  dyntes ... 

Din  cînd  în  dnd  apar  în  istoria  retoiicii  teorii  care 
susfin  relafia  ,,naturaläu  dintre  sunet  §i  sens.  Este  pu- 
fin  probabil  ca  o  asemenea  relafie  naturaià  sä  existe, 
dar  nu  putem  nega  faptul  cä  poetul  dezvoltä  si  exploa- 
teazà  elemenitele  onomatopeice  ale  limbii.  Este  mai  simplu 
sá  concepem  armonia  imitativä  ca  o  apláoare  specialä  a 
unei  oerinte  retorice  similare  cantiítätii  din  poezia  anticä* 
dar  ea  ar  putea  fi  descrisä  mai  bine  drept  „calitateu  : 
formulele  asonanfelor  produse  de  vocale  si  consoane.  Nu 
este  greu  sä  deosebim  un  epos  caracterizat  printr-o  for- 
mulä  sonorä  sau  ,,caHtate“  continuä  de  felul  lui  Hy - 
perion  de  un  epos  ca  Tara  scufiilor  de  noapte  rosii ,  unde 
sunetul  are  în  primul  rînd  funcfia  de  a  sluji  sensul  §i 
este  în  consecintä  mai  înrudit  cu  proza.  Ätunci  cînd 
unul  si  acelaisi  poem  are  douà  versiuni  la  fel  de  izibu- 
tite  care  diferä  ca  texturà  sonorä,  cum  ar  fi  prologul 
lui  Chaucer  la  Legenda  femeilor  vestite ,  este  evident  cä 
nu  avem  de-a  face  cu  o  formulä  sonorä  oonsecventà. 

Principala  cauzä  a  folosirii  gresite  a  termenului  mu- 
zical  în  critica  literarâ  izvoràste  din  faptul  cä  cercetä- 
torii  au  rareori  în  vedere  muzica  datind  din  aeeeasí 
perioadä  cu  poezia  pe  care  o  analizeazà,  cu  ritmurile 
ei  dansante  si  relieful  bazait  pe  intensitate,  preocupatí 
fiind  în  schimb  de  structura  muzicii  clasice  (cel  maí 
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adesea  necumoscutä  lor),  mai  apropiatä  probabil  de  cîn- 
tec  si  de  relietful  bazat  pe  înältimea  sumetelor.  Am  imsis- 
tat  asupra  armoniei  imitative  deoarece  ea  scoate  în  evi- 
den^à  faptul  cä,  în  timp  ce  în  poezia  clasicä  fonmula 
sonorä  sau  cantitatea,  fidnd  un  element  al  repetifiei,  face 
parte  din  melos ,  în  poezia  modernä  el  aparfine  opsisului. 


RITIMÜL  CONTINUITÀTII  :  PROZA 

In  fiecare  poezie  sînt  perceptibile  cel  pufin  douä  rit- 
muri  distincte.  Unul  este  ritmul  recurent,  dupä  cum 
am;  aràtat  o  structurä  complexä  formatä  din  aocent, 
metru  §i  fiormulä  sonorä.  Celälalt  este  rdtmul  semantic 
al  semsului  sau  ceea  ce  se  înfelege  de  obieei  prin  ritm 
al  prozei.  Exagerîmdu-1  pe  cel  dintîi  prin  scandarea  poe- 
ziei  cu  voce  tare  vom  obfine  o  melopee ;  dacä-1  exage- 
räm  pe  cel  de-al  doilea,  produsul  va  fi  ,,o  prozä  absurd 
de  pom'poasàu  ca  sä  fol'osim  expresia  lui  Bemard  Shaw 
referitoare  la  felul  în  care  se  rosteau  pe  vremea  lui  re- 
plicile  lui  Shakespeare.  Cîmd  ritmul  recuremt  este  prd- 
mordíal  sau  predominant  avem  de-a  face  cu  eposul  ìn 
versuri,  iar  oînd  întîietatea  o  are  ritmul  semantic  avem 
de-a  face  cu  proza.  Proza  literarä  se  naste  din  folosi- 
rea  în  cadrul  literaturid  a  unor  forme  specifice  scrie- 
rilor  discursive  sau  asertorii.  Tratatele  în  versuri  oriicît 
ar  fi  de  ,,apoetice“,'  s,înt  totusi  invariabil  comsiderate 
opere  literare. 

Secolul  al  XVI-lea  a  fost  d  perioadä  de  experimen- 
te  poetice  în  special  în  domeniul  eposului  în  versuri  sau 
al  ritmului  curgàtor,  ca  sà  fòlosim  termenul  lui  Hop- 
kins.  Trifluenta  melosului  a  dus  la  dezvoltarea  versulu: 
alb,  ‘ìar  cêa  a  opsisului  la  crearea  strofei  spemseriene'  çi 
a1  hexametrulud  lui  Drayton  (faptul  cä  Polyolbion  este 
un  poem  descriptiv  ar  putea  justifiea  alegerea  acestui 
tip  de  versificafie  de  cätre  Drayton).  Ca  în  toate  peri- 
oadele  expèrdmemtiale  âu  existart  si  esecuri,  ca  dé  èxam- 
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plu  Fomana  päsärarului, 1  care  au  ràmas  un  timp  la  modä, 
íiin,d  mai  apoi  abandonate.  Eposul  în  prozâ,  adicä  proza 
ini^iail  conceputà  ca  oratorie,  reflectä  domina'tia  cultu- 
ralä  a  eposului ;  de  obicei  este  considerat  doar  o  formà 
auxiüaírà  a  exprimärii  orale,  a  cäred  treaptà  supremâ 
o  constituie  versul  çi  asociat  cu  stilul  inferior  sau  în 
cel  mai  bun  caz  mijlociu.  Metafora  lui  Milton :  ,,seziînd 
aici  dedesubt  în  amibiainfa  ràooroaisä  a  prozei“  îl  carac- 
terizeazä  perfect.  Iaità  de  ce  orice  încercare  de  a  învesti 
proza  cu  o  anumitä  noble^e  literarä  se  reduee  mai  în- 
totdeauna  la  transformarea  ei  în  vers. 

Jeremy  Bentham  este  celebru  pentru  deosebirea  pe 
care  a  fäcut-o  între  prozä  §i  poezie,  bazîndu-se  pe  fap- 
tul  cä  în  prozà  rîndurile  meiig  pînà  la  marginea  paginii. 
Asemenea  multor  observatii  simpliste,  aceastà  afirma- 
tie  confine  un  adevàr  pe  care  o  eruditie  prea  pretenti- 
oasä  1-ar  putea  trece  cu  vederea.  Ritmul  prozei  este  con- 
tinuu  §i  nu  recurent,  acest  fapt  fiind  indicat  de  între- 
raperea  pur  mecanicä  a  rîndurilor  prozei  pe  pagina  ti- 
päritâ.  Desigur,  orice  prozator  §tie  cä  scrierea  lor  nu 
este  un  proces  tot  atît  de  mecanie  cum  e  tipärirea  si 
cà  se  poate  ca  prin  tipärire  ritmul  propozitiei  sà  aibà 
de  suferit  sau  chiar  sà  fie  distrus  dacà  un  cuvînt  im- 
portant  e  a§ezat  la  capätul  unui  rînd  în  loc  de  începu- 
tul  rîndului  urmätor,  sau  dacä  un  ouvînt  care  trebuie  sà 
priméascä  un  singur  aecent  putemic  e  scris  cu  linioarä 
$.a.m.d.  Insä  soarta  prozatorului  atîrnà  în  mare  másurà 
de  hazard,  afarä  numai  de  cazul  în  care  este  dispus  sä 
se  revolte  împotriva  propriului  säu  destin  asa  cum  a 
procedat  Mallairmjé  în  poemul  sàu  Coup  des  Dés.  Valo- 
rile  prozei  oratorice  renascentiste,  cu  multiplele  aspecte 
recurente  ale  ritmului  sàu,  trec  deseori  neobservate  din 
cauza  tipàririi  continue  pe  paginä.  Forma  de  tipärire 
pentru  antul  antifonal  a  càrtilor  religioase  ne  oferà  un 
bun  exemplu. 


*  Altemarea  unui  vers  de  12  silabc  cu  unul  de  14  silabe. 
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He  distastes  religion  as  a  sad  thing 

and  is  six  years  elder  for  a  thought  of  heaven. 

He  scorns  and  fears ,  and  yet  hopes  for  old  age , 
but  dare  not  imagine  it  with  wrinhles... 

He  offers  you  his  blood  today  in  Kindness , 
and  is  ready  to  take  yours  tomorrow. 

He  does  seldom  anything  which  he  wishes  not  to  do  again, 
and  is  only  wise  after  misfortune  1 

Eufuismul  foloseçte  §i  el  toate  procedeele  indicate 
în  manualele  de  retoricä,  incLuisdv  rima,  echilibrul  me- 
trie  si  aliterafia,  considerate  de  obicei  prerogative  ale 
versnlni.  Proza  ciceronianä  se  baza  pe  un  ritm  perio- 
dic  §i  un  echilibru  aproape  metric  al  propozitiilor.  In 
operele  în  prozä  compuse  în  mod  deliberat  ca  exercifii 
reitoriee,  ca  de  pildä  Incinerarea,  în  umà  a  lui  Browne 
putem  distinge  unitäfi  ritmice  recurente,  asemänätoare 
clausulaelor  lui  Cicero  :  „Frumos  ferecate  în  sticläu, 
,,cumplitele  certuri  la  Romau  sânt  exemple  de  folosire 
a  anapestului.  In  versiunea  din  1611  a  Bibliei,  versetele 
sánt  adesea  tipärite  sub  forma  unor  paragrafe  separate  : 
färä  îndoialà  aceasta  avea  în  primul  rîníd  menirea  de  a-i 
ajuta  pe  predicatori,  dar  totodatä  ritmul  prozei  este  ast- 
fel  mult  mai  bine  pus  în  evidentä  decît  într-un  text 
tipàrit  obiçnuit.  Ritmul  unara  din  eseurile  lui  Bacon,  în- 
deosebi,  a  celor  timpurii  si  m:ai  boga/te  în  aforisme,  ar  de- 
veni  mad  pregnant  dacà  fiecare  propozitie  ar  oonstitui 
un  paragraf  sepanalt. 

O  datà  cu  începutul  secolului  al  XV'II-lea,  perioada 
experimentelor  cu  ritm  curgàtor  a  luat  sfîrçit,  fiind 

1  Gäsind-o  întristàtoare,  religia  nu-i  place, 

§i-i  çase  ani  prea  vîrstnic  spre  a  se  gindi  la  ceruri 
Se  teme  §i  huleçte,  rîvnind  sà  aibà  totuçi  viafà  lungà, 

deçi  nu  cuteazâ  a-$i  închipui  obrazul  zbîrcit  al  bàtrîne\ii... 

Plin  de  bunätate  î\i  däruieçte  azi  sîngele  sâu 

$i  mîine  este  gata  pe  al  tâu  sâ  îl  râpeascà. 

Arareori  face  un  lucru  fârâ  a  dori  sä-l  facä  iarâçi, 
ŷi  dobîndeçte  minte  abia  dupä  un  necaz... 
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urmatä  de  o  perioadä  experimentalä  în  domeniul  prozei.. 
Aceasta  a  început  cu  proza  aticä  sau  „bue(strul  ‘sene- 
can“  (Nota  71),  o  reactie  împotriva  retoricii  formale  cva- 
siritmate  a  ciceronienilor,  în  scopul  introducerii  unùi  stil 
oral  mai  firesc.  Dryden  realizeazä  eliberarea  prozei  de 
sub  dominafia  mäsurii  regulate  si  cristalizeazä  un  ritm 
semantic  propriu  prozei.  Iatä  de  ce  Matthew  Arnold  nu 
gresea  spunînd  cä  epoca  lui  Dryden  si  Pope  a  fost  epoca 
prozei  si  rafiunii,  nu  pentru  cä  poezia  ar  fi  fost  prozaicä, 
ci  pentru  cä  proza  se  realizeazä  pe  deplin.  Unul  dintre 
cele  mai  ciudate  faipte  de  istorie  literarä  este  cä  fai- 
moasa  descoperire  a  domnului  Jourdain  reprezintä  cu 
adevärat  o  descoperire,  si  încä  una  pe  care  literatura 
nu  pare  s-o  faeä  decît  într-un  stadiu  avansat  de!  dez- 
voltare. 

Afirmînd  cä  ritmul  specific  al  prozei  se  contiireazä 
mai  bine  începînd  cu  Dryden  nu  vrem  sä  spunem  desi- 
gur  cä  în  aoea  perioadä  s-a  scris  o  prozä  mai  bun'ä,  desi 
poate  cä  cititorul  nu  mai  are  nevoie  sä  fie  pus  în  gairdä 
împotriva  sentintélor  prea  pripite.  Devine  însä  dîn  ce 
în  ce  mai  evident  cä  prozà  este  în  sine  un  ínediu 
translucid  :  forma  ei  cea  mai  purä  —  adicä  la  cealaltä 
extremitate  fafä  de  epos  si  de  alte  influenfe  metẁce  — 
este  si  cea  mai  pufin  :zbitoare,  läsîntì  contìnutul  sä  se- 
punä  în  valoare,  la  fel  cu  geamul  vitrinei  unui  níiaga- 
zin.  Este  de  la  sine  infeles  cà  o  asemenea  claritate  neu- 
trä  nu  aré  nimic  de-a  face  cu  monotonia,  deoarece  mo- 
notonia  este  întottìeauna  opacä.  Iatä  de  ce,  desi  nu  existä 
nici  un  motiv  literar  care  sä  împiedice  pe  scriitor  sä  dea. 
prozei  sale  un  caracter  cît  mai  retoric  dacä  socoteçte  el 
de  cuviintä,  retorismful  e  supärätor  atunci  cînd  proza  ser- 
veste  unor  scopuri  extraliterare!  Cam  la  aceasta  se  re- 
ferä  afirmatia  cä  este  imposibil  sä  spui  adevärul  într-un 
stdl  asemänätor  celui  utilizat  de  Macaulay  —  desi 
nu  Macaulay  este  scriitorul  cäruia  i  se  aplicä  ceì  mai 
bine  aceastä  afirmafie.  O  prozä  manieristà  nu  este  des- 
tul  de  flexibilä  pentru  a  îndeplini  functia  pur  descrip- 
ti vä  a  prozei :  ea  simplifieä  çi  simetrizeazá  prea  mult 
materialul.  Nici  ohiar  Gibbon  nu  se  poate  opri  sä  nu 
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sacritfi-ce  caracteriz.area  iiudispensabilä  a  unui  fapt  de 
dragul  unei  antiteze.  Acest  prinicipiu  acfioneazä  într-o 
oarecare  mäsurä  chiar  în  sfera  literaturii  :  analiz)înd  ro- 
manfurile  eufuiste  de  pildä,  ne  däm  seama  cit  de  greu 
se  poate  conistrui  o  naral^iune  în  stilul  eufuist.  Eufuis- 
mul  s-a  dezvoltat  din  forme  oratorice  si  a  continuat  sä 
fie  cel  mai  potrẅit  mijloc  de  exprimare  a  tiradei  :  scrii- 
torul  eufuist  se  agatfá  de  orice  prilej  pentru  a  recädèa 
în  monolog. 

Pe  scurt  deci,  proza  retoricä  sluje§te  prin  însäsi  na- 
tura  sa  cele  douä  scopuri  ale  retorieii,  ornamentul  §i  per- 
suasiunea.  Dar  deoarece  aceste  douä  scopuri  sînt  într-un 
contrast  psihologic,  efectul  prozei  persuasive  este  dese- 
ori  neutralizat  de  însäsi  ornamentatia  ei  care  prin  efec- 
tul  ei  estetic  faciliteazä  persuasiunea.  Frumusetea  scrie- 
rilor  religioase  ale  lui  Jeremy  Taylor  este  un  factor  con- 
templativ  care  1-a  fäcut  sä  se  imentinä  oontinuu  între 
granitele  liiteriaturii  m  loc  sä  treacä  în  domeniul  dinamic, 
al  persuasiunii  propriu-zise.  Aoest  principdu  nu  se  limi- 
teazä  nici  pe  def>ante  numai  la  Taylor  :  chiar  si  în  con- 
grega^ia  anglo-saxonä  a  lui  Wulfstan  (Nota  72)  trebuie  sä 
fi  existat  cîfiva  rafinati  savanÇi  cu  vederi  laice  care  se 
gîndeaiu  mai  mult  la  isousinfa  predicatorului  în  mînuirea 
rersului  aliterat  decît  la  iertarea  päcatelor  : 

Her  syndan  mannslagan  ond  maegslagan  ond  maesserbanan 
ond  mynsterhatan,  ond  her  syndan  mansworan  ond  morthorwyrh- 
tan,  ond  her  syndan  myltestran  ond  bearnmyrthran  ond  fule  for- 
legene  horingas  manage,  ond  her  syndan  wiccan  ond  waelcyrian, 
ond  her  syndan  ryperas  ond  reaferas  ond  worolstruderas,  ond , 
hraedest  is  to  cwethenne,  mana  ond  misdaeda  ungerim  ealra. 

Aici  ne  ocupäm  de  proza  literarä  :  vom  face  referiri 
la  ritmul  iprozei  neliterare  într-unul  din  caipitolele  ur- 
mätoare  ale  eseului.  Printre  caracteristicile  melosului  în 
prozä  se  numärä  tendinta  de  a  construi  fraze  lungi,  for- 
mate  din  sintagme  scurte  §i  propozifii  coordonate,  de  a 
comibina  repetitia  emtfaticä  cu  un  ritm  dinamic  linear, 
de  a  -folosi  invectiva,  inventarele  exhauistive  si  de  a  ex- 
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prima  procesul  sau  dezvoltarea  gîndirii  în  locul  însiruirii 
cuvintelor  ca  reznltait  logic  al  gîndirii.  Rabelais  este  unul 
dintre  cei  mai  mari  maeçtri  ai  melosului  în  prozä  :  mi- 
nunaftul  banchet  din  capitolul  al  V-lea  al  primei  sale 
cär^i  esite,  dupá  ipârerea  mea  muzical  din  punct  de  vedere 
tehnic,  un  fel  de  libret  pe  muzioa  lui  Jannequin.  Iä  en- 
glezä  il  avem  pe  Burton  despre  care  se  spume  cä  se  dis- 
tra  coborînd  la  rîul  Isis  §i  ascultînd  cum  înjurau  bar- 
cagiii.  Poate  cä  vizitele  sale  aveau  un  scop  profesional, 
cäci  cailitäfile  stilului  säu  sî-nt  eseniialmente  calitätile 
unei  înjuräturi  care  se  rosp>ectä  :  un  sim\  alert  al  ritmu- 
lui,  släbiciune  pentru  inve-ctivä  §i  enumerare,  un  voca- 
bular  nelimitat,  tendin^a  de  a  gîndi  în  unitäti  accentuate 
scurte  §i  o  cunoaçtere  enciclopedicä  a  celor  douä  dome- 
nii  care  se  preteazà  la  invectivá,  teologia  §i  igiena  iper- 
sonalä.  Toate  acestea,  în  afarä  de  ultima,  sînt  caracteris- 
tici  muzicale. 

Proza  lui  Milton,  asemenea  versului  säu,  este  in  forma 
ei  cea  mai  reu§i.tä  ,,o  adevâratà  desfâtare  muzicaläa  desi, 
desigur,  de  un  gen  cu  totul  deosebit.  Uriaiçele  fraze  pe- 
riodice  cu  izbucniri  de  propozi'tii  scurte,  variafiile  de  vi- 
tezä  a  ritmului  în  cadrul  acestor  fraze,  acumularea  re- 
toricä  a  unor  epitete  încärcate  emotional,  efectul  sonor 
puternic  al  peroratiilor,  asemänätoare  unor  coda  ibeetho- 
veniene  —  iatä  cîteva  din  tràisàturile  prozei  sale.  Sterne 
rämîne  totu§i  cel  mai  mare  maestru  al  melosului  în  pro- 
zä  înainte  de  aparitia  tehnicii  moderne,  a  „fluxului  de 
con§tiinfä“  care  prezintä  gîndirea  ca  pe  un  proces. 

La  Prouist,  aceastâ  tehnicä  ia  forma  unei  împletiri 
wagneriene  de  leit-motive.  La  Gertrude  Stein  o  prolixi- 
tate  voitä  a  limbajului  conferà  cuvintelor  ceva  din  capa- 
dtatea  repetiitivä  í>e  care  o  aire  muzica.  Dar  desigur 
Joyce  esite  oel  care  a  fäcut  celemai  elaborate  experimente 
în  domeniul  melosului  iar  scena  barului  din  Ulysse  (cea  in- 
titulatä  ,,SireneleiC  în  comentariul  lui  Stuart  Giibert)  do- 
vede§te,  in  ciuda  caracterului  ei  oarecum  acrobatic,  cä 
analogia  cu  muzica  a  tehnicilor  mai  sus  mentionate  nu 
este  o  simplâ  fantezie.  Analogia  este  acceptatä  si  de 
Wyndham  Lewis,  de  exemplu,  a  càrui  Oameni  fârä  artä 
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a  fost  scrisä  în  mod  evident  ca  un  manifest  în  sprijinul 
opsisulìii.  Ici-colo  putem  distimge  o  tendintä  cätre  melos 
chiar  si  la  scriitorii  de  obicei  considerati  nemuzicali.  Cînd 
în  paisajele  retorice  din  Sartor  Resartus ,  de  exemplu, 
dàm  peste  o  frazä  ca  „din  mijlocul  acestei  mase  confuze 
de  elegii  $i  eulogii  cu  sminititele  lor  marafeturi  petrar- 
chiene  çi  werteriene  risipite  în  ohip  smintit  printre  tot 
soiul  de  materii  cu  desävir§ire  sträine11,  se  poate  vedea 
cä  unele  din  procedeele  eufuismului  nu  sînt  folosite  pen- 
tru  a  realiza  un  echilibru  simetric  ca  >în  cazul  stilului  eu- 
fuistic  autentic,  ci  pentru  o  accentuare  linearä. 

în  prozà,  ca  §i  în  poezie,  scriitorii  cel  mai  adesea  eti- 
cheta^i  muzicali  în  sensul  sentimental  al  cuvîntului  sînt 
de  fapt  cel  mai  departe  de  muzica  adevàratâ.  Temdimta 
càtre  opsis  la  scriiìtori  ca  De  Quencey,  Pater,  Ruskin  §i 
Morris,  pentru  a  da  doar  cîteva  exemple  la  întîmplare, 
reprezintá  doar  atrac^ia  càtre  o  descriere  picturalä  arti- 
ficialä  §i  cätre  comparatii  lumgi  decorative,  dar  cea  de-a 
douà  temdintà  nu  o  defineste  pe  prima  :  nu  putem  jude- 
ca  calitatea  stilului  dupà  alegerea  subiectului.  Adevärata 
diferentà  comstä  mai  curîmd  în  felul  în  care  este  conce- 
putà  fraza.  Frazele  lungi  din  romanele  de  maturitate  ale 
lui  Henry  James  Siîmt  e-le  însele  si  container  si  con^inut  : 
toate  atributivele  §i  paranitezele  îsi  au  locul  într-un 
tip>ar  precis  §i  pe  másurà  ce  se  exprimà  ideile,  întele- 
gerea  textului  devine  simiultanâ,  în  loc  de  a  constitui  un 
proces  linear.  Ceea  ce  ni  se  explicä  esitie  întors  pe  toate  fe- 
tele  §i  considerat  din  toate  unghiurile  diar  în  acelasi  timp 
se  aflä  si  s-a  aflat  în  întregime  aoolo  de  la  început,  ca  sä 
spunem  a$a.  Çi  la  Conrad  dislocärile  naratiunii  —  prin 
flash<back-uri  §i  anticipäri  în  trecut  sau  în  viitor  dupâ 
cum  spunea  el  îmsuçi  —  sînt  menite  sä  ne  distragä  aten- 
\ia  de  la  urmärirea  -p>ovestirii  în  sine  §i  sà  ne-o  concen- 
treze  asupra  situafiei  centrale.  Expresia  sa  ,,mai  presus 
de  orice  sä  te  facà  sä  veziu  contine  o  metaforä  vizualä 
care-§i  pàistreazä  mult  din  sensul  ei  original.  Dislocärile 
naratiunii  «în  Tristram  Shandy  au  un  efect  contrar  :  ele 
ne  distrag  aten^ia  de  la  situatia  exterioarà  §i  ne-o  con- 
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centreazä  a-supra  procesului  nasterii  ei  în  mintea  scri- 
itorulu:. 

Deoarece  proza  este  prin  ea  însä§i  un  mediu  trans- 
lucid,  relativ  pu^inl  prozatori  manifeista  o  tendintä  pro- 
nuntatâ  într-o  directie  sau  cealaltá.  în  general/  atunci 
cînd  un  anumit  ,,stil“  sau  o  idiosincrazie  retoricä  a  struc- 
turii  verbale  e  foarte  evidentä  avem  de-a  face  mai  întot- 
deauna  sau  cu  melosul  sau  cu  opsisul.  Browne  si  Jere- 
my  Taylor  sînt  tot  atît  de  inclinat'i  cätre  opsis  pe  cît  sînt 
Burton  §i  Milton  cätre  melos  :  comentariul  fäcut  de  un 
personaj  dintr-o  povestire  de  O’  Henry  pe  marginea  scrie- 
rilor  lui  Taylor  (,,De  ce  nu  scrie  cineva  si  cuvintele?u) 
se  referä  la  ceva  analog  nu  muzicii,  ci  formulei  sonore  de 
tip  tennysonian. 

Am  putea  poate  risca  o  generalizare,  si  anume  cä 
principala  pondere  a  infliuen^ei  clasice  înclinä  spre  opsis 
datoritá  faptului  cä  o  limbä  flexionarä  permite  o  mai 
mare  libertate  în  ordinea  cuvintelor  'deoît  engleza  sau 
franceza  modernä  si  astfel  sîntem  tenta^i  sä  concepem 
simultan  fraza  cu  toate  pärtile  sale.  Chiar  si  la  Cicero, 
care  este  orator,  „echilibrula  sare  în  ochi  iar  echilibrul 
implicä  o  neutralizare  a  mi^cärii  lineare.  In  latina  tîrzie 
începe  sä  fie  vizibilä  o  nouä  modalitate  de  propulsie  li- 
nearä  si  aceasta  ne  face  sá  ne  gîndim  la  civilizaitia  teu- 
tonicä  nouä,  cu  versul  säu  aliterativ  §i  muzica  bazatá 
pe  accentul  frazei,  pe  atunci  încä  într-un  stadiu  embrio- 
nar.  Astfel  la  Cassiodorus  (Nota  73)  cuvintele  cheie  si 
accentele  aliterative  sunä  si  rásunä  ca  un  ecou  în  cadrul 
frazelor  pompoase  : 

Hinc  etiam  appellatam  aestimamus  chordam,  quod  facile  corda 
moveat  :  ubi  tenta  vocum  collecta  est  sub  diversitate  concordia, 
ut  vicina  chorda  pulsata  alteram  faciat  sponte  contremiscere, 
quam  nullam  contigit  attigisse. 

RITMUL  CONGRUEiNTEI  :  TEATRUL 

In  toate  struciturüe  literare  se .  manifestà  o  ánumitä 
prezentá  pe  care  am  putea-o  numi  prezenta  unei  per- 
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soane  sau  voci  —  ceva  diferit  de  adresarea  directä,  desi 
înmdit  cu  aceasta.  Cînd  aceastä  prezentä  este  vocea  au- 
toimlui  *  îimisi,  îi  däm  numele  de  stil  :  le  stylc  c’est 
V  homrae  este  o  axiomä  universal  acceptatä.  Acest  mod 
de  a  concepe  stilul  se  bazeazä  pe  faptul  cä  fiecare  scriitor 
are  un  ritm  propriu,  aisa  cum  are  un  scris  si  o  imagis- 
ticä  proprie,  care  se  poate  manáfesta  în  cele  mai  variate 
direcfii,  începînd  cu  preferinfa  sa  pentru  anumite  vocale 
§i  consoane  si  pînä  la  repetarea  frecventä  a  douä  sau  trei 
arhetipuri.  Stilul  este,  desigur,  o  caracteristicä  a  litera- 
turii  în  general,  dar  el  poate  fi  perceput  sub  forma  sa 
cea  mai  purä  în  proza  tematicä  :  de  fapt  este  cel  mai  de 
seamä  termen  literar  aplicabil  la  operele  în  prozä  califi- 
cate  în  general  drept  neliterare.  Perioada  de  înflorire  a 
stilului  a  fost  sfîrsitul  epocii  victoriene,  cînd  legätura  pri- 
mordialä  dintre  scris  si  personalitate  constituia  princi- 
piul  furìdamental  al  criticii.  în  roman  sîntem  pusi  în  fata 
unei  probleme  mai  complexe  :  trebuie  sá  se  facä  auzitä 
vocea  personajelor  fictive  si  nu  a  autorului,  iar  uneori 
dialogul  si  naratiunea  sînt  atft  de  deosebite  una  de  cea- 
laltä  încît  cartea  pare  scriisä  în  douà  limbi  diferite.  Adap- 
tarea  stilului  la  un  anumit  personaj  sau  subiect  este  cu- 
noscutä-  suib  numele  de  congruenfâ  sau  concordantä  din- 
tre  stil  si  continut.  Aceaistä  congruentà  este  în  general 
vocea  eticä  a  poetului,  prefacerea  propriei  sale  voci  pen- 
tru  a  imita  vocea  unui  personaj  sau  a  realiza  modula- 
tiile  cerute  de  un  anumit  subiect  sau  o  anumitä  atmos- 
ferâ.  Si  cum  forma  cea  mai  purä  a  stilului  se  aflä  în  pro- 
za  discursivä,  iar  congruenta  este  în  mod  evident  cel  mai 
bine  exprimatà  în  teatru,  acolo  unde  poetul  nu  apare  în 
came  si  oase,  teatrul  ar  putea  fi  descris  din  acest  punct 
de  vedere  ca  fiind  un  epos  sau  o  fictiune  redusä  la  con- 
gruentà. 

Drama  reprezintä  o  imitare  a  dialogului  sau  conver- 
satiei,  iar  retorìca  convensatiei  trebuie  evident  sà  fie  cît 
mai  curgätoare,  incluzînd  o  varietate  mare  de  tipuri,  de 
la  vorbirea  în  clisee  pînâ  la  asaltul  si  eschiva  verbalä 
care  poartä  numele  de  stichomytihie,  cînd  e  în  vers  re- 
gulat ;  trebuie  sâ  facâ  fata  unei  duble  dificultâti  —  ace- 
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ea  de  a  exprima  firea  vor<bitorului  si  ritmul  vorhirii, 
adaptându-le  în  acelasi  timp  situatiei  si  stárii  de  spirit 
a  celorlalfi  vorbitori.  In  drama  eliisabetanä  centrul  de 
greutate,  ca  sä  spunem  aça,  se  aflä  undeva  între  eposul 
în  versuri  si  prozä,  astfel  cä  se  poate  deplasa  cu  u§urin- 
\ä  de  la  unul  la  celälalt  în  funictie  de  cerintele  congruen- 
ted,  care  depind  în  primul  rînd  de  pozitia  socialä  a  per- 
sonajului  §i  de  tipul  de  piesà.  Proza  constituie  mijlocul 
de  expresie  al  comediei  §i  al  stàrilor  sociale  inferioare  §i 
în  veacurile  mai  apropiate  de  noi,  pe  mäsurä  ce  eposul 
di'spare  cedînd  locul  fictiunii,  comedia  §i  proza  dovedesc 
o  putere  de  adaptare  la  conditiile  noi,  care  lipsei^te  cu 
desàvir§ire  tragediei  çi  ep>osului  în  versuri. 

Cu  toate  acestea,  chiar  §i  în  comedia  în  prozà  unde 
stilul  elevat  al  retoricii  adecvat  personajelor  apartinînd 
claselor  sus-puse  a  dispàrut  în  mare  másurà,  ràinîne  încä 
de  rezolvat  problema  tehnicà  a  redärii  în  prozä  a  unor 
calitäti  pe  care  drama  poeticä  le-ar  evidentia  prin  vers  : 
demnitatea,  pvasiunea,  întorsàturile  de  stil  savante  (cele 
care  au  probabil  cea  mai  mare  importanitá)  çi  patosul. 
Comedia  în  prozä  reuseste  deseori  sà  satisfacä  aceste  oe- 
rinfe  prin  crearea  unui  stil  epigramatic  elaborat,  în  care 
reapare  structura  antdteiticä  §i  rei>etitivà  a  prozei  retorioe. 
Aproape  toti  marii  autori  de  comedii  ensgleze  de  la  Con- 
greve  la  O’  Casey  au  fost  irlandezi,  tradi^ia  retoricä  su- 
pravietuind  mai  mult  în  Irlanda.  Proza  dramaticä  a  lui 
Synge  este  §i  ea  oonsideratà  manierism  literar  (Nota  74), 
în  ciuda  faptului  cà  reproduce  ritmul  specific  vorbirii 
täranilor  irlanidezi.  Pe  de  altà  parte,  un  ritm  poetic  ca 
cel  al  lui  Browning,  în  secolul  al  XIX-lea,  sau  al  lui  Eliot 
§i  Fry  în  secolul  nostru  pare  sá  rezolve  problema  incom- 
patibilitàtii  dintre  epos  §i  prozà  cu  mult  mai  pu^in  efort. 
Ne  întrebäm  chiar  dacä  'butada  lui  Shaw  cum  cä  este 
mai  usor  sä  scrii  o  piesà  în  versuri  albe  decît  în  prozä  nu 
contine  un  drarn  de  arievàr.  Impresia  de  nefiresc  §i  arti- 
ficial  pe  care  o  lasà  mare  parte  din  draimele  moderne  în 
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versuri  ar  rezulta  în  acest  caz  din  încercarea  de  a  crea 
o  modalitate  retoricà  neadecvatä,  care  a  pierdut  de  mult 
contactul  cu  ritmurile  conversafiei  fireçti,  asa  cum  foarte 
rar  se  întîlneçte  în  drama  elisabetanä  oricît  ar  fi  ea  de 
stilizatä. 

încercarea  de  a  gäsi  un  echivalent  de  versificafie 
ritmurilor  conversafiei  nu  i-a  atras  pe  mulfi  dintre  ro- 
mantici  sau  victorieni.  Cei  care  stuidiazä  engleza  sînt  de- 
seori  îndemnafi,  dupä  moda  romanticä,  sä  foloseascä  cît 
mai  multe  cuvinte  scurte  de  originà  awglo-saxonä  pe 
motiv  cä  ele  fac  limbajul  mai  concret,  dar  un  stil  bazat 
pe  cuvinte  simple  anglo-saxone  poate  fi  cît  se  poate  de 
artificial.  Samuel  Johnson  ràmîne  familiar  si  sfätos  chiar 
si  atunci  cînid  foloseçte  un  stil  foarte  bombastic,  spre  deo- 
sebire  de  un  roman^  al  lui  William  Morris.  Engleza  cultä 
vorbità  în  zilele  noastre,  cu  mulfimea  de  cuvinte  lungi 
abstracte  §i  termeni  tehnici  §i  cu  aceentuarea  cuvintelor 
scurte,  constituie  o  sporovàialä  polisilabicâ  ce  merge 
mult  mai  uçor  în  prozä  deeît  în  vers.  Cârtile  profetice 
ale  lui  Blake  neprezintá  una  dintre  foarte  pufinele  încer- 
cäri  reu§ite  de  a  introduce  ríitmul  conversatiei  în  poezie  — 
atît  de  reu§itä  incît  mulfi  critici  se  întreabä  încä  dacä  ele 
sînt  ,,cu  adevâratu  poezie.  Pärerea  luá  Blake  cä  un  vers 
mai  lung  decît  pentametrul  ar  putea  reprezenta  vorbi- 
rea  colocvialä  literará  în  versuri  se  alâturä  experimente- 
lor  cu  hexametri  ale  lui  Clough  çi  Bridges,  menite  sà 
surprindä  acelasi  gen  de  ritm  de§i,  cel  pufin  la  Clough, 
avem  senzafia  cä  o  respectare  strictà  a  metrului  dä  un 
fel  de  tangaj  aocentului.  In  ritmul  versurilor  din  Coctei - 
lul ,  piesä  care  prefigureazä  poate  cel  mai  bine  crearea 
unui  nou  centru  de  greutate  al  ritmului  în  vorbirea  mo- 
dernä,  undeva  între  poezie  çi  prozà,  ne  întoarcem  la  o 
schemä  foarte  apropiatä  de  vechiul  vers  cu  patru  accen- 
te.  Poate  cä  ceea  ce  se  contureazä  aici  este  un  vers  lung 
cu  sase  sau  sapte  pidoare  accenrtuate  care  poafte  fi  în 
sfîrçit  adaptat  dialogului  vorbit  prin  împàrfireia  în  douä. 
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Problema  melosului  §i  opsisului  în  dramä  nu  pre- 
zintä  dificultä^i  deosebite  :  melosul  reprezintä  muzica  în 
sine,  iar  opsisul  se  concretizeazä  în  decor  §i  costume. 


RITMUL  ASOGIAflEI :  LIRICA 

In  suocesiunea  istoricä  a  modurilor,  fiecare  gen  pare 
sä  cîçtige  pe  rînd  o  oarecare  întîietaibe.  Modurile  miitic 
§i  romantic  se  exprimä  mai  ales  prin  epos  iar  în  modul 
mimetic  superior  formarea  unei  noi  oonçtiinfe  nafionale 
si  reînvierea  retoricii  laice  aduc  pe  primul  plan  drama 
traditionalä.  Modul  mimetic  inferior  introduce  „fictiu- 
neau  §i  utilizarea  mai  largä  a  prozei,  al  cärei  ritm  în- 
cepe  în  cele  din  urmä  sä  influenteze  poezia.  Teoria  lui 
Wordsworth  care  susfine  cä,  làsînd  la  o  parte  mäsura, 
lexisul  poeziei  si  al  prozei  sînt  identice,  constituie  un 
manifest  al  acestui  mod.  Lirioa  este  acel  gen  literar  în 
care  poetul,  asemenea  ironistului,  întoarce  spatele  pu- 
blicului.  Totodatä,  acest  gen  pune  în  evidenfä  cît  se  poa- 
te  de  clar  esenta  ipoteticä  a  literaturii  çi  aspectele  lite- 
rale  ale  naratiunii  §i  sensului  —  ordinea  cuvintelor  §i 
respectiv  tiparul  verbal.  Se  pare  cä  genul  liric  are  o  le- 
gäturä  foarte  strînsä  cu  modul  ironic  §i  cu  nivelul  lite- 
ral  al  sensului.  Sä  luäm  un  vers  la  întîmplare  ca  de 
exemplu  începutul  discursului  lui  Claudio  din  Dupa  faptä 
$i  räsplatä  : 

Ay,  but  to  die  and  go*  xve  know  not  where.1 

Percepem  desigur  ritmul  metric  ca  fiind  un  pentametru 
iambic  rostit  sub  forma  unui  vers  cu  patru  accente.  Per- 
cepem,  de  asemenea,  ritmul  semantic  specific  prozei  §i 
distingem  §i  ceea  ce  am  putea  nuimi  ritmul  congruentei, 
al  reprezentärii  verbale  a  groazei  omului  în  fatía  mortii. 
Dar  ascultînd  versul  cu  foarte  mare  atentie,  mai  putem 


*  Da,  dar  sft  mor  çl  sfi  mft-ndrept  nu  çtlu  spre  ce  tftrlm... 
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deosebi  çi  un  alt  ritm,  oracolar,  meditativ,  neregulat,  im- 
previzibií  §i  esent;iailmente  disoontinuu,  care  rezultä  din 
coincidentele  initeme  ale  tiparului  sonor  : 

Ay : 

But  to  die... 

and  go 
we  hnow 

not  where... 

A§a  cum  ritmul  semantic  este  dominanta  motrice 
a  prozei  iar  cel  metric  a  eposului,  ritmul  oracolar  pare 
sä  fie  dominanta  motrice  a  liricii.  Mitçcarea  prozei  î§i  are 
în  mod  firesc  centrul  de  gravitate  în  conçtiintä  :  auto- 
rul  discursiv  scrie  sub  impulsul  voin^ei  iar  prozatorul 
literar  imitä  acest  proces  volitionâl-  în  eposul  în  versuri, 
alegerea  unui  anumit  metru  determinä  forma  organizärii 
retorice  :  deprinderea  p>oetului  de  a  gîndi  în  acest  metru 
devine  inconçtientä,  dîndu-i  în  acest  fel  posibilitatea  sä 
realizeze  în  acela§i  timp  si  alte  lucruri,  ca  înlantuirea 
narativä,  expunerea  unor  idei  sau  sehimbärile  cerute  de 
congiuentä.  Nici  unul  din/tre  aceste  elemente  luat  în  sine 
nu  pare  sä  corespundä  pe  de-a  întregul  conceptului  nos- 
tru  de  creafie  poeticä,  §i  anume  un  proces  retoric  aso- 
ciativ  care  se  contureazä  mai  cu  seamä  dincolo  de  pra- 
gul  conçtiintei,  pe  fondul  unui  amalgam  de  asociatii  de 
cuvinte,  sunete,  sensuri  din  memorie,  asemänätoare  sta- 
rii  de  vis.  Din  toate  acestea  rezulta  fuziunea  dintre  su- 
net  §i  sens,  specificä  liricii.  La  fel  ca  în  vis,  asociatiile 
verbale  sînt  supuse  unui  control  pe  care  1-am  putea 
numi  ,,principiul  plauzibilitätiicc,  acea  necesitate  de  a  da 
acestora  o  formä  definita,  care  sä  poatä  fi  aoceptatä  de 
constiinta  treaza  a  poetului  §i  a  cititorului,  necesitatea 
de  a  se  adapta  la  semnalele  semantice  ale  limbajului 
asertiv,  astfel  încît  ele  sä  poatä  deveni  inteligibile.  Se 
pare  totu§i  cä  ritmul  asociativ  continuä  sä  pästreze  o 
íegäturä  cu  visul,  corespunzätoare  legäturii  dintre  dra- 
mä  si  ritual.  Ritmul  sociativ  poate  fi  descoperit  în  cele 
mai  variate  scrieri  aläturi  de  celelalte  ritmuri  :  rearan- 
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jarea  gnaficä  a  fragmerutului  din  Pater,  de  cätre  Yeats 
la  începutul  Antologiei  poeziei  modeme  edifta  Oxford 
aratä  modul  în  care  acest  ritm  poate  fi  extras  din  prozä. 

Uniitatea  liricä  cea  mai  fireascä  este  unitatea  discon- 
tinuä  a  strofei ;  în  perioadele  de  început,  majoritatea 
poemelor  lirice  tindeau  sä  fie  alcätuite  din  tipare  stro- 
fice  destul  de  regulate,  reflectînd  domina^ia  eposului. 
Eposul  strofic,  de  genul  celui  cultivat  îa  romantul  cava- 
leresc,  se  apropie  de  obicei  mult  mai  mult  decît  eposul 
linear  de  atmiosfera  unei  lumi  de  vis.  O  d'atä  ou  aparifia 
romantismului  începe  sä  se  impunä  tot  mai  mult  ideea 
cä  „adeväraita  voce  a  sentimentului“  {Nota  75)  este  im- 
previzibilä  si  cä  ritmul  ei  este  neregulat.  Principiul  poe - 
tic  al  lui  Pope  susfine  cá  poezia  este  esenfialmente  pyt- 
hicä  si  discontinuä,  si  cä  esen^a  ei  este  modalitatea  liricä, 
în  timp  ce  eposul  în  versuri  constä  de  fapt  dintr-o  serie 
de  pasaje  lirfoe  unite  prin  pasaje  de  prozä  versificata. 
Acesta  este  manifestul  ep>ocii  ironice,  tot  asa  cum  Pre- 
fafa  lui  Wordsworth  constituie  manifestul  epocii  mime- 
ticului  inferior  ;  el  prevesteste  aparifia  unei  a  treia  faze 
de  experimente  tehnice  în  literatura  engleza  al  cärei  scop 
este  de  a  da  autonomie  ritmului  distinictiv  al  liricii.  Ver- 
sul  „Iibertt  nu  reprezinta  numai  o  reacfie  împotriva  con- 
venfiilor  metrului  regulat  si  eposului9  ci  si  un  mod  nou 
de  manifestare  al  unui  ritm  independent,  la  fel  de  dife- 
rilt  si  de  ritmul  clasic  si  de  prozä.  Dacä  nu  recunoastem 
acest  al  treilea  ritm  nu  vom  mai  avea  cum  riposta  la 
obiecfia  naivä  cä  poezia  devine  prozä  atunci  cînd  îsi  pier- 
de  ritmul  regulat. 

Folosirea  mai  liberä  a  rimei  la  Emily  Dickinson, 
precum  si  a  structurii  strofice  la  Yeats,  sint  menite  nu 
atît  sä  producä  neregularitäi^i  în  tiparul  metric,  cît  sä 
redea  cu  mai  multä  pregnantä  ritmul  liric.  Termenul 
lui  Hopkins  de  „ritm  pulsantu  are  o  puternicä  afinitate 
cu  lirica,  în  aceeaçi  mäsurà  în  care  ,,ritmul  curgätorCí  se 
asociazâ  ou  eposul.  Teoriile  si  procedeele  lui  Pound,  în- 
cepînd  cu  imagismul  din  prima  perioadâ  de  creafie  si 
pînä  la  pastisa  discontiniuä  din  Cînturi  (precedafä  de  o 
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jumätate  de  secol  de  experimente  în  literatura  fran- 
cezä  si  emglezä  în  direc^ia  ,,fragmentäriiu  sau  liricizarii 
eposului)  constituie  teorii  §i  procedee  axate  pe  genul 
liric.  An.aliza  retoricâ  ibazatá  pe  ambiguitate  în  ,,critica 
nouäu  se  concentreazä  si  ea  în  jurul  genului  lirie,  cäu- 
tînd  adetsea  sä  extragä  exclusiv  ritmul  liric  din  toate  ce- 
lelalte  genuri.  în  secolul  al  XX-lea  poefii  cei  mai  apre- 
cia^i  §i  priviti  ca  avangardisti  sînt  cu  precädere  cei 
care  au  mînuit  cu  mäiestrde  acea  inefabilä,  meditativä, 
sugestivä  §i  centripetä  magie  a  cuvintului  care  rezultä 
din  descätuçarea  ritmului  liric.  In  decursul  acestei  evo- 
lu^ii  ritmul  asociativ  a  devenit  mai  flexibil  renuntínd 
la  baza  romanticä  a  stilului  säu  si  orientîndu-se  cätre 
un  nou  tip  de  eonvenfie  subiectivizatá. 

Lirioa  se  asociazä  prin  traditie  mai  ales  cu  muzi- 
ca.  Grecii  dädeau  numele  de  ta  mele  poeziilor  lirice, 
ceea  ce  se  poate  traduce  prin  ,,poeme  oare  urmeazä  a 
fi  cîntate“  ;  in  timpul  Renaisterii,  lirica  se  asocia  întot- 
deauna  cu  lira  si  cu  läuta  iar  eseul  lui  Pope  amintit  mai 
înainte  pune  un  accent  deosebit  pe  importanta  muzicii 
în  poezie,  accent  care  compenseazä  prin  tärie,  lipsa  de 
precizie.  Nu  trebuie  totusi  sä  uitäm  cä  atunci  cînd  un 
poem  este  ,,cîntatu,  cel  putin  în  sensul  muzical  modern, 
organdzarea  sa  ritmieä  este  preluatä  de  muzieä.  Cuvin- 
tele  unui  poem  „cantaibilw  sînt  în  general  neutre  §i  con- 
ventionale,  iar  cîntecul  modern  preia  din  muzicä  accen- 
tul  bazat  pe  intensitate,  nemairämînînd  aproape  nimic 
din  accentele  bazate  pe  înältime,  care  marcheaza  domi- 
natia  muzicii  de  cätre  poezie.  Iatä  de  oe  o  imagine  mai 
clarä  a  liricii  s-ar  obtine  dacä  am  traduce  ta  mele  prin  ,ypo- 
eme  care  urmeazä  a  fi  intonateu  cäci  intonarea  sauceea 
ce  Yeats  nuimea  cantilenä,  accentueazä  cuvintele  în  sine. 
Poetii  moderni  care,  asemenea  lui  Yeats,  doresc  ca  po- 
emele  lor  sä  fie  intonate,  sînt  adesea  tocmai  cei  care  se 
feresc  cel  mai  mult  de  decoratiunile  muzicale. 

Istoria  muzicii  dezväluie  o  tendinfä  frecventä  de  a 
dezvolta  structuri  contrapunctice  oomplicate,  care  duc 
îrì  muzica  vocalä  la  anihilarea  aproaj>e  completä  a  cu- 
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vintelor.  Se  remarcä  de  asemenea  §i  tendinta  contrarie 
de  a  reface  sau  simplifica  structurile  muzicale  pentru  a 
scoate  mai  mult  în  relief  cuvintele.  Acest  fenomen  a 
fost  uneori  rezultatul  influentei  religiei  dar  §i  al  litera- 
turii.  Putem  privi  de  exemplu  madrigalul  ca  pe  o  specie 
aflatä  la  limita  subordonärii  poeziei  fatä  de  muzicä.  în 
madrigal  ritmul  p>oetic  dispare,  pe  mäsurä  ce  cuvintele 
sînt  reluate  pe  rînd  de  fiecare  voce,  iar  imagistica  este 
exprimata  prin  procedee  pe  care  le  numim  de  obicei 
muzicä  programaticä.  Exisita  însä  pasaje  întregi  cu  cu- 
vinte  färä  sens  sau  întreaga  coleotie  poate  avea  subtitlul 
„pentru  voci  sau  violeu,  ceea  ce  aratà  cä  textul  poate 
fi  eliminat  complet.  React^ia  pwoetilor  fata  de  aceastä  re- 
duoere  a  cuvintek>r  se  concretizeazà  în  sprijinul  pe  care 
1-au  dat  manierei  seoolului  al  XVII-lea,  de  izolare  a  ou- 
vinitelor  în  cadrul  uned  singure  linii  melodice,  manierä 
ce  a  fàcut  p>osibilà  dezvoltarea  operei.  Desigur,  aceasta 
ne  apropie  mai  mult  de  p>oezie,  de§i  muzica  predominä 
încä  în  ceea  oe  prive§te  ritmul.  Dar  cu  cît  compozitorul 
tánde  sà  accentue2?e  mai  miult  ritmul  verbal  al  p>oemului, 
cu  atît  se  apropie  mai  mult  de  scandare  —  adevàrata 
bazâ  ritmicá  a  liricii.  Henry  Lawes  a  fäcut  unele  expe- 
rimente  în  aceastä  directie,  cî§tigînd  admiratia  lui  Mil- 
ton  iar  înalta  apreciere  a  op>erel  lui  Wagner  exprimatà 
de  multi  symbolistes  se  baza  în  mod  evident  p>e  ideea 
(dacä  putem  spune  cä  o  idee  atît  de  eronatä  p>oate  con- 
stitui  o  bazá)  cä  acesta  încerca  sä  idenJtifioe  sau  cel 
pu^in  sä  lege  cît  mai  strîns  ritmul  muzicii  de  ritmul 
poeziei. 

Constatind  a§adar  cä  lirica  se  învecineazä  de  o  parte 
cu  muzica,  avînd  în  centrul  säu  aocentuarea  verbalä 
propriu-zisa  exprimatà  prin  cantilenä,  putem  trage  con- 
cluzia  cä  de  oealaltä  parte  ea  se  învecineazä  cu  artele 
plastice,  între  ele  stabilindu-se  o  relatie  la  fel  de  impor- 
tantä  ca  §i  cea  dintii.  Expresia  partialä  a  acestei  relafiì 
este  reprezentarea  graficà  a  unui  poem  lirdc  pe  pagina  ti- 
päritä  unde  cititorul  poate,  ca  sä  spunem  aça,  nu  numai 
sä-1  audä  dar  §i  sä-1  vadà.  Aranjarea  stroficä  conferä 
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liricii  un  tipar  vizibil  foarte  deosebit  de  cel  al  eposului, 
unJde  versurile  au  aproximatiiv  aceeaçi  lungime,  §i  tot- 
odatä,  desigur,  diferit  de  prozä.  In  orice  caz  exdstä  mii 
de  poeme  lirice  axate  atît  de  mult  pe  imaginile  vizuale 
încît  putem  spune  cä  ele  ar  putea  fi  reprezentate  prin 
tablouri.  In  poemul-vignetä  avem  un  tablou  în  toatä  pu- 
terea  cuvîntului,  iar  poetul-pictor  Blake,  ale  cärui  poeme 
lirice  gravate  urmeazä  aceastä  traditie,  joacä  în  liricä  un 
rol  similar  cu  cel  al  poe^ilorjcompozitori  Campion  §i 
Dowlaníd  în  ceea  ce  prive§te  muzica.  Miiçcarea  cunoscutä 
sub  numele  de  imagism  a  recurs  in  mare  mäsurä  la 
elementul  pictural  în  liricä  çi  multe  poeme  imagistice 
ar  putea  fi  descrise  ca  un  çir  de  legenîde  exiplicative  la 
niçte  tablouri  invizibile. 

Cu  poezii  ca  Altarul  sau  Aripi  de  paçti  de  Herbert, 
unde  conturul  pictural  al  subiectului  este  sugerat  prin 
însä§i  a§ezarea  versurilor  în  paginä,  începem  sä  ne  apro- 
piem  de  grani^a  dintre  picturä  §i  poezie.  Asimilarea  cu- 
vintelor  în  tablouri,  care  corespunde  anihilärái  cuvinte- 
lor  madrigalului  în  muzicä,  se  concreitizeazä  în  graficä 
cel  mai  adesea  sub  formä  de  benzi  ilustrate,  caricaturi 
cu  explicatii,  afiçe  §i  alite  forme  emblemaitice.  O  fazä 
mad  avansatä  a  acestui  proces  este  reprezen<tatä  de  ciclul 
de  desene  al  lui  Hogarth,  Soarta  puçlamalei  §i  alte  ase- 
menea  p>ovestári  redate  prin  tablouri,  ca  de  exemplu  ima- 
ginile  de  ,pe  sulurile  de  papirus  ale  Orientului  sau  roma- 
nele  prezentate  prin  gravurä  în  lemn.  Aranjamentele  pic- 
turale  ale  însäçi  bazei  concrete  a  literaturii  anume  alfa- 
betul,  au  avut  o  existentä  mai  capricioasä  §i  sporadicä. 
Putem  mentá'ona  ini^alele  din  manuscrise  §i  în  zilele 
noastre  experimentele  suprarealiste  cu  colaje,  dar  ele  nu 
au  avut  o  importantä  literarä  prea  mare.  însemnätatea 
lor  ar  fi  fost  deságur  mai  remarcabilä  dacä  scrierea  noas- 
trä  ar  fi  rämas  la  stadiul  hieroglific,  deoarece  în  cazul 
hieroglifelor  scrisul  §i  desenul  sînt  cam  unul  §i  acela§i 
luoru.  Ne-am  referit  mai  înainte  la  paralela  pe  care  o 
fäcea  Pound  între  lirica  imagisticá  §i  ideograma  chine- 
zeascä. 
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Era  de  a^teptat  ca  în  decursul  ultimului  secol  rela^ia 
dintre  poezie  §i  muzicä  pe  de  o  parte  §i  cea  dintre  poe- 
zie  §i  picturä  pe  de  altä  parte  sä  fie  foarte  mult  cameu- 
tatä.  De  fapt,  încercärile  de  a  apropia  cît  mai  mult  cu- 
vîntul  de  ritmul  mai  relietfat  si  repetiitiv  al  muzicii  sau 
de  ipostaza  mai  concentratä  a  picturii  alcätuiesc  cea  mai 
mare  parte  a  ceea  ce  numim  de  obicei  literaturä  experi- 
mentalä.  Ne-am  face  o  imagine  mai  clarä  despre  aceste 
fenomene  dacä  le-am  privi  ca  înoercäri  colaterale  ale  unei 
singure  etape  a  retoricii  si  nu,  primtr-o  falsä  analogie  cu 
^tiinta,  ca  „direotii  noi4í  implicînd  un  progres  general  al 
tehnicii  literare  din  toate  punctele  de  vedere.  în  sens  in- 
vers,  aceeaçi  obsiesie  a  progresului  cu  orice  pre^  ne  con- 
duce  la  atitudinea  de  indignare  moralä  împotriva  ,,deca- 
dentiei44.  O  problemä  despre  care  s-a  vorbit  foarte  puÇin 
(Nota  76)  este  mäsura  în  care  poezia  poate  fi,  ca  sä  spu- 
nem  asa,  asimilatá  de  piiöturä  sau  muzicä,  revenind  apoi 
la  forma  ei  cu  un  ritm  schimbat.  Asa  s-a  întlmplat  de 
exemplu  în  cazul  apari^iei  „recitativuluií4,  ca  rezultat  al 
seriilor  din  muzica  medievalä  sau,  sub  o  altä  formä, 
atunci  cînd  un  cîntec  devine  un  fel  de  recipient  ritmic 
penitru  o  serie  de  poeme  diferite. 

Cele  douä  fenomene  asociative  din  subconstient 
care  stau  la  baza  melosului  si,  respectiv;  a  opsisului  li- 
ric,  nu  au  primit  niciodatä  o  denumire  proprie.  Le-am 
putea  numi,  dacä  ace§ti  termeni  sînt  destul  de  academici, 
^babble"1 2  çi  ,,doodleu2.  în  „babbleu  rima,  asonantfa,  ali- 
teratia  çi  calambururile  iau  na§tere  din  asociatiile  sonore. 
Forrna  în  care  se  grupeazä  asociafiile  este  determinatä 
de  ceea  ce  numeam  dominantä  ritmicä,  de§i  într-un 
poem  scris  în  vers  liber  aceasta  ar  fi  mai  degrabä  intu- 
ifia  oscilatiilor  ritmului  într-o  sferä  care  se  define§te 
treptat  ca  matrice  formativä.  Putem  observa  din  corec- 

1  ,,babble“  =  gîngurit,  bîiguit. 

2  ,,doodle“  =  mîzgälealà,  schitä  rudimentarä. 
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turile  unor  poeme  cä  pentru  poet  ritmul  este  de  obicei 
anterior,  atît  în  inspiratie  cît  çi  ca  importantä,  selectiei 
cuvintelor  prin  care  se  materializeazä.  Acest  fenomen  nu 
se  limiteazä  numai  la  poezie  :  carnetele  lui  Beethoven  ne 
dezväluie  adesea  faptul  cä  el  simfea  nevoia  unei  caden^e 
la  o  anumitä  másurä,  înainte  sä  fi  elaborat  linia  melo- 
dicä  care  o  preceda.  O  evolutie  similarä  poate  fi  consta- 
tatä  §i  la  copii,  care  pornesc  de  la  un  gîngurit  ritmic  §i 
numai  pe  urmä  gäsesc  cuvintele  potrivite  ritmului  res- 
pectiv.  Acest  proces  se  reflectä  si  în  versurile  pentru  co- 
pii,  cîntecele  studenteçti  sau  de  muncä  si  altele  asemänä- 
toare,  în  care  ritmul  reprezintä  o  cadenfä  fizicä  apropi- 
atä  de  dans,  unitätile  ritmice  fiind  deseori  umplute  cu 
cuvinte  färä  sens.  Prioritatea  evidentä  a  ritmului  fafä  de 
sens  este  o  träsäturä  cxbi§nuitâ  a  poeziei  populare  si  ver- 
sul,  ca^i  muzica,  primeçte  numele  de  ,,u§oru  ori  de  cîte 
ori  are  accentuarea  ritmicä  sugeratä  de  fäcänitul  rofilor 
de  tren.  Ciînd  acest  gîngurit  nu  se  poate  ridica  pînä  la 
nivelul  conçtiintei,  el  rämânc  la  staidiul  unor  asocia^ii  ne- 
controlate.  Acestea  din  urmä  sînt  deseori  folosite  în  lite- 
raturä  pentru  a  sugera  nebunia  ca  în  Jubilate  Agno  de 
Smart,  care  confine  unele  pärfi  cu  totul  dezechilibrate 
dezvàluind  o  fazä  formativä  interesantä  a  procesului  cre- 
ator. 


For  the  power  of  some  animal  is  predominant  in  every 

language* 

For  the  power  and  spirit  of  a  CAT  is  in  greek. 

For  the  sound  of  a  cat  is  in  the  most  useful  prepositio ... 

For  the  Mouse  (MUS)  prevails  in  Latin. 

For  edi-mus ,  bibi-mus,  vivi-mus  —  ore-mus... 

For  two  creatures  the  Bull  and  the  Dog  prevail  in 

the  English. 

For  all  the  words  ending  in  ble  are  in  the  creature. 
Inv>isi-ble ,  Incomprehensi-ble ,  A-ble... 
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For  there  are  many  words  under  fîull... 

For  Brook  is  unde  Bull .  God  be  gracious  to  Lord 

Bolingbrohe ,l 

Bste  posiibil  ca  asemenea  bolboroseli  §i  bîiguieli  produse 
de  un  intelect  în  stare  de  dezagregare  sä  caracterizeze 
orice  gîndire  jx>eticä.  Calambururile  din  acest  pasaj  ni 
se  par_exagerate,  dar  în  acelaçi  timp  pline  de  umor,  ceea 
ce  oonfirmá  ooncep^ia  freudianä  a  intelectului  ca  re- 
prezentînd  eliberarea  impulsului  de  sub  controlul  cenzo- 
rului.  In  procesul  creator  impulsul  este  însäçi  energia 
creatoare,  iar  cenzorul  este  ceea  ce  am  numit  principiul 
plauzibilitä'tii.  Paronomasiile  se  numärä  printre  elemen- 
tele  esen^iale  ale  crea'tiei  yeribale,  dar  un  calambur  in- 
trodus  într-o  conversatie  deviazä  de  la  sensul  acesteia, 
creînd  un  tilpar  sonor  §i  semantic  de  sine  stätätor. 

Paranomasiile  se  caraoterizeazä  printr-un  echilibru 
fragil  între  ingeniozitatea  veibalä  §i  incantatia  hipnoticà. 
In  versul  lui  Poe  „vioara  violetä  §i  vi>ta  de  view  avem 
de-a  face  cu  o  fuziuiue  a  douä  oaliitati  contrare.  Scîn- 
teierea  de  spirit  ne  stîrne§te  rîsul  §i  se  adreseazä  inteli- 
gentei  noastre  con§tiente  ;  incantatia  este  impresionantä 
dar  nu  are  nimic  umoristic  în  ea.  Spiritul  îl  distanteazä 
pe  cititor  ;  oracolul  îl  absoarbe.  în  poemele  vizionare,  ca 
de  exemplu  Phoenixul  de  Arthur  Benson  sau  în  poemele 
care  î§i  propun  sä  reprezinte  stäri  de  vis  sau  de  semi- 
trezie  ca  poemul  medieval  Perla  §i  multe  pasaje  din 
Spenser  §i  Tennyson,  observäm  aceea§i  revenire  insis- 
tentä  a  tiparelor  sonore  cu  efeot  hipnotic.  Dacä  am  rîde 
de  calamburul  din  versul  lui  Poe,  am  rupe  vraja  poemu- 
lui  säu  §i  cu  toate  acestea  versul  rämîne  spiritual,  a§a 
cum  Veghea  lui  Finnegan  este  o  carte  de  un  comic  re- 


i  Càci  în  orice  grai  mai  tare  çi  mai  mare-i  cîte  o  jivinà.  /  Càci 
puterea  çi  duhul  Pisicii  (CAT)  e-n  greacä.  /  Càci  ea  se  aflá-n  cea  mai 
lolositoare  prepozitie  ...  /  Cäci  Çoarecul  (MUS)  mai  tare-i  în  latlnä.  / 
(/  Càci  edi-mus,  bibi-mus,  vivi-mus  —  ore-mus...  /  Cäci  în  englezà-s  Taurul 
^(BULL)  çi  Cîinele  (DOG)  mai  tari,  /  Cäci  toate  cuvintele-n  „ble-  ne-o 
aratá.  /  Invisi-ble,  incomprehensi-ble,  inefa-ble  çi  A-ble...  /  Câci  multe 
vort)e-s  mai  slabe  decît  Taurul  /  Cäci  Pîrîu  (Brook)  e  mai  slab.  Doamne, 
ai  milà  de  Lord  Bolingbroke. 
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marcabil,  de§i  nu  päráseçte  niciodatá,  tärîmul  solemn, 
oracolar  al  lumii  yisului.  In  aceastä  carte,  desigur,  inves- 
tigatiile  lui  Freud  §i  Jung  în  privin^a  mecanismului  vi- 
selor  çi  spiritului  au  fost  foarte  mult  exploatate.  S-ar 
putea  ca  acest  vers  sä  sugereze  un  cuvînt  compus  în  ge- 
nul  lui  „vinolent“  care  poate  exprima  el  însuiji  întreg 
continutul  versului  lui  Poe.  In  literaturä  procesul  aso- 
ciatẅ  se  concretizeazä  în  mod  oibi§nuit  prin  numele  in- 
ventate  de  autor  {>entru  personajele  sale.  Astfel,  „lilipu- 
tanu  sau  „Ebenezer  Sorooge44  sánt  nume  asociative  sim- 
bolizînd  micimea  sau  zgîrcenia  deoarece  primul  suge- 
reazä  cuvintele  „little44  (mic)  §i  „puny‘  (pític)  iar  celä- 
lalt  cuvintele  „squeeze44  (a  stoarce),  „screw44  (§urub)  §i 
„geezer“  (bätrîn  scrîntit).  Spenser  ne  aratä  cä  unul  din 
personajele  sale  a  primit  numele  de  Malfont  : 

Eyther  jor  th’euill ,  which  he  did  therein , 

Or  that  he  lihened  was  to  a  welhead. 1 

de  unde  deducem  cá  a  doua  si'labä  a  numelui  säu  poate 
proveni  atît  din  fons  cit  §i  din  facere.  Acest  tip  de  proces 
asociativ  pe  care  1-am  putea  numi  etimologie  poeticä  va 
fi  ana^^at  mai  târziu. 

Caracteristicile  formei  asociative  „babble4C  se  aplicä 
§i  doggerel- ul>ui  care  raprezintä  si  el  un  proces  creator 
întrerupt  datoritä  lipsei  de  me§te§ug  sau  räbdare,  de§i 
în  acest  caz  premisele  psihologice  sint  cu  totul  contrare 
celor  din  Jubilate  Agno.  Doggerel-ul  nu  este  neapärat 
poezie  proastä,  ci  o  poazie  a  cärei  creare  începe  la  nive- 
lul  con§tient  fârä  a  fi  trecut  prin  procasul  asociativ.  In- 
tentionalitatea  ei  este  de  tipul  prozei  §i  ea  cautä  sä  de- 
vinä  asociativä  în  mod  deliberat,  avînd  de  î-nfruntat  ace- 
ea§i  dificulltate  pe  oare  poezia  genialä  a  reu§it  sä  o  în- 
vingä  la  nivelul  subcon§tientului-  Putem  observa  cum  în 
doggerel  cuvintele  sînt  introduse  numai  pentru  cá  ri- 
meazä  sau  sunä  bine,  dar  ideile  depind  de  puterea  de  su- 

i  Fifi  pentru  räul  ce-1  fôcea  /  Fie  c-aducea  cu  o  fîntînô. 
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gestie  a  unei  rime  §.a.m.d.  Doggerel- ul  mtentionat,  ca  cel 
din  Hudibras  §i  din  knittelvers  din  gerimanä  poate  fi  folosit 
ca  sursä  a  unei  scînitieietoare  satire  retorioe,  un  fel  de 
parodie  a  însási  creafiei  poetice  a§a  cum  malapropismul 
este  o  parodie  a  atimoliogiei  poetice.  Este  peste  mäsurä 
de  dificil  sä  conferi  poeziei  însäsi  ceva  din  concentrarea 
asooiatiyä  a  poeziei  si,  în  afarä  de  Flaubert  §i  Joyce,  des- 
tul  de  pu^ini  scriitori  s-au  sträduit  sä  învingä  aceastä  di- 
ficultaite. 

Schifarea  rudimentarä  pe  hìrtie  a  primelor  elemente 
ale  structurii  verbale  (doodle)  în  cadrul  procesului  crea- 
tor  se  aseamänä  în  mare  mäsurä  cu  forma  de  „babble“ 
asociativ.  Poetul  îsi  noteazä  în  carnetel  expresii  pe 
care  intenfioneazä  sä  le  foloseascä  mai  tîrziu  ;  e'l  poate 
scrie  prima  strofä  a  unui  poem  sub  impulsul  unei  inspi- 
ratii  spontane,  urmiînjd  sâ  „potriveascäu  celelalte  strofe 
duipä  ea  §i  trebuie  folositä  toatä  ingeniozitatea  lui  Freud 
în  analiza  stärii  de  vis  pentru  orînduirea  cuvintelor  în 
tipare.  Caracterul  elaborat  al  formelor  convenfionale  — 
sonetul  ,§i  variantele  sale  mai  flexibile  ca  balada,  vilanela, 
sestina  §i  celelalte,  împreunä  cu  toate  celelalte  convenfii 
pe  care  poetul  liric  le  inventeazâ  pentru  propria  sa  plä- 
cere  —  aratä  cît  de  departe  este  în  realitate  inspirafia 
liricä  de  ceea  ce  se  presupune  a  fi  un  cri  de  coeur .  Eseul 
scris  de  Poipe  despre  propriul  säu  poem  Corbul  este  o  ex- 
plicatie  foarte  onestâ  a  procesului  de  creaifie  al  acestui 
poem,  indiferent  dacä  acesta  a  avut  loc  în  planul  menta-1 
couçtient,  lucru  sugerat  de  eseu,  sau  nu ;  asemenea 
Principiului  poetic ,  acest  eseu  anticipeazä  tehnica  cri- 
.ticä  a  unui  nou  mod. 

E  de  remarcat  cä  de§i  incontestabil  lirica  s-a  adresat 
dintotdeauna  urechii,  dezvoltarea  literaturii  §i  a  tiparu- 
lui  a  favorizat  o  tendintä  a  acesteia  de  a  se  adresa  ure- 
•chii  prin  intermediu'l  ochiului.  Tiparele  vizuale  ale  lui 
E.E.  Cummings  sînit  exemple  evidente  dar  ele  nu  sînt 
nici  pe  departe  singurele.  Un  poem  scris  de  Marianne 
Moore,  Camelia ,  Sabina ,  (Nota  77)  foloseste  o  strofä  de 
opt  versuri  în  care  rimele  se  aflä  la  sfirçitul  primului 
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vers,  la  sfìrçitul  celui  de-al  optulea  vers  în  a  treia 
silabä  a  celui  de  al  çaptelea  vers.  Mä  îndoiesc  dacä  çi 
cel  mai  atent  ascultätor  ar  putea  percepe  aceastä  ultimä 
rimä,  prin  simpla  audiere  a  poemului  ;  o  putem  ohserva 
numai  prẅind  întîi  poemul  tipärit,  pentru  ca  mai  apoi 
sä  transmitem  urechii  acest  tipar  structural  vizual. 

Am  putea  acum  sä  gäsim  termeni  mai  acceptabili 
pentru  ,,babbleu  §i  ,,doodleu  §i  aniume  fondul  melosului 
liric  si,  respectiv,  cel  al  opsisului .  Fondul  melosului  este 
farmecul :  aceá  incantafìe  hipnoticâ  care,  prin  ritmul 
säu  caden^at  de  dans,  produce  o  reactie  fizicä  involun- 
tarä  apropiindu-se  în  felul  acesta  de  vrajä  sau  de  o  forfä 
cäreia  nu  i  se  poate  rezista  fizic.  Provenienia  etimologicâ 
a  cuwntului  ,,charm“  (farmec)  din  latinescul  carmen , 
cîntec,  este  semnificativä.  Adeväratele  farmece  au  o  ca- 
litate  pe  care  literatura  popularä  o  imitä  în  cîntecele  de 
muncä  §i  în  special  în  cîntecele  de  leagän,  unde  repeti^ia 
monotonä  adormitoare  dovede§te  prezen^a  unui  tipar  in- 
tern  oracolar  sau  oniric.  Literatura  polemicä  sau  de  in- 
vectivä,  imitafìa  cultä  a  blestemului  de  deochi,  foloseçte 
procedee  incantatorii  similare  într-un  scop  diametral 
opus,  a§a  cum  putem  obser^a  în  poemul  //arfa  cu  Ken- 
nedy  de  Dunibar. 

Mawch  mutton ,  byt  buttoun ,  peilit  gluttoun,  air  to  Hilhous  ; 

Rank  beggat ,  ostir  dregar ,  foule  fleggar  in  the  flet ; 

Chittirlilling,  ruch  rilling ,  lake  schiling  in  the  milhous ; 

Baird  rehator,  theif  of  natour ,  fals  tratour ,  feyindis  getU 1 

De  aici  se  ajunge  lesne  pe  o  linie  descendentä  cätre 
melosul  asimilärii  fizice  în  sunet  çi  ritm,  acea  miçeare 
sacadatä  $i  stridenfä  sonorä  care  e  posibilä  datoritä  ac- 
centuärii  tari  din  englezä.  Poemele  moderne  Congo  de 
Lindsay  §i  Sweeney  Agonistes  exemplifieä  aceastä  ten- 
dinfä  în  poezia  englezä,  inauguratä  de  Clopotele  dc  Pope, 
Ospäful  lui  Alexandru  de  Dryden  çi  continuîndu-se  cu 

i  Intraductibil.  Autorul  a  inventat  fiecare  cuvînt,  dobîndind  ca  eíect 
total  muzicalitatea  $i  o  infinitä  putere  aluzivà. 
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Skelton  çi  cu  poemul  Ane  Ballat  of  our  Lady  de  Dunbar. 
Un  a9pect  mai  rafinat  al  melosului  apare  în  lirica  ce 
combinä  repeti^ia  accentelor  cu  variatiile  de  vitezá  a 
ritmului.  Un  exemplu  ar  fi  acest  sonet  de  Wyatt  : 

I  abide  and  abide  and  better  abide, 

And,  after  the  olde  prouerbe,  the  happie  daye : 

And  ever  my  ladye  to  me  dothe  saye, 

„Let  me  alone  and  I  will  provydeu. 

I  abide  and  abide  and  tarrye  the  tyde 
And  with  abiding  spede  well  ye  maye : 

Thus  do  I  abide  I  wott  allwaye , 

Nother  obtayning  nor  yet  denied. 

Aye  me  /  this  long  abidyng 
Semithe  to  me  as  who  sayethe 
A  prolonging  of  a  dieng  dethe, 

Or  a  refusing  of  a  desyred  thing. 

Moche  ware  it  bettre  for  to  be  playne, 

Than  to  saye  abide  and  yet  shall  not  obtayne. 1 

Acest  înoîntätor  sonet  este  construit  pe  o  concep^e 
profund  muzicalä  :  elementele  ei  sînt  :  dangätul  sonor 
repetat  al  cuvîntului  „aibideu  (açtept)  çi  reluarea  par^ialä 
a  primului  vers  în  cel  de-ai  cincilea  care  are  un  efect 
muzical,  deçi  din  punct  de  vedere  poetic  este  foarte  în- 
drázneatä.  Pe  mäsurä  ce  açteptarea  e  urmatá  de  spe- 
\a  de  îndoialä  çi  îndoiala  de  deznädejde,  ritmul  vioi  se 
încetineçte  pentru  a  se  stinge  treptat  în  cele  din  urmä. 
Pe  de  altä  parte,  Skelton,  asemenea  lui  Scarlatti,  se  im- 
pacienteazä  cînd  ritmul  este  prea  lent,  fiind  înclinat  sä-1 
accelereze.  Iatä  un  accelerando  dintr-o  strofä  cu  rimä 
regalä  din  Ghirlanda  de  lauri : 

i  Açtept  çl  açtept  çl  iaráçi  açtept,  /  Ca-n  vechea  zlcalä,  zlua  ferice: 
/  Dar  iubita  mea-mi  spune  mereu,  /  „A§teaptft  çi-ti  voi  rftsplftti  açtepta- 
rea“.  /  Açtept  çi  açtept  çi  ceasul  amîn  /  E  grabä  çi  în  zàbavä,  o  çtiu  ; 
/  De-aceea  încft  açtept  nelncetat,  /  Nici  respins  dar  nici  iubit.  /  Vai  miet 
aceastft-ndelung-açteptare  t  Imi  pare  cft  se-aseamânft  /  Cu  o  moarte 
Inceatô,  /  Sau  cu  o  dorlntä  neîmplinitft.  /  Era  mai  bine  sft  mft  alung) 
ûintru-nceput,  /  Decît  sfi  m-amôgeçti,  îndemnîndu-mft  sft  açtept. 
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That  long  tyme  bleto  a  full  tymorous  blaste, 

Like  to  the  Boriall  wyndes,  whan  they  blowe , 

That  towres  and  tounes  and  trees  downe  cast , 

Drove  clouds  together  like  dryftes  of  snowe ; 

The  dredful  dinne  drove  all  the  route  on  a  row  ; 

Som  trembled,  som  gimed,  som  gasped,  som  gased, 

As  people  half  pevissh  or  men  that  were  mased.1 

Putem  remarca  în  acelaçi  poem  ciudate  coincidente  cu 
muzica  :  versurile  dedicate  lui  Margery  Wentworth,  Mar- 
garet  Hoiissey  §i  Gertrude  Sitatham  smt  mici  rondouri 
muzicale  construite  pe  schema  abaca. 

Am  accentuat  în  câteva  rînduri  strînsa  legäturä  din- 
tre  vizual  çi  conceptual  în  poezie,  iar  fondul  opsisului 
în  liricä  este  ghicitoarea,  formä  caracteristicä  de  fuziune 
a  senzatiei  cu  reflectia,  utilizarea  unui  obiect  al  experi- 
entei  senzoriale  penjtru  a  stimula  o  activitate  intelectualä 
legatä  de  acesta.  Cuvîntul  „riddlecc  (gihicitoare)  juca  la 
început  rolul  de  oomplement  inteim  la  verbul  „toreadcc  (a 
citi)  §i  pare  sá  fie  strîns  legat  de  întregul  proces  de  oon- 
cenítrare  a  limbii  într-o  formä  vizibilä,  proces  oare  inolude 
forme  secundare  ale  scrierilor  cu  cheie,  sau  ghicitorilor 
cum  ar  fi  hieroglifele  si  ideograimele.  Poemele-ghicitaare 
din  engleza  veche  sînt  dintre  cele  mai  reuçite  poeme  lirice 
ale  epocii  §i  aparfin  unei  culturi  pentru  oare  expresia 
„ciudat  meçteçugitf  reprezenta  o  judecatá  esteticä  larg  räs- 
pînditä.  A§a  eum  farmecele  nu  sînt  sträine  de  efeotele 
influen-tärii  psihicului  prin  magie,  tot  a§a  anumite  obiecte 
cu  alcätuire  ciudatä,  fie  cä  e  vorba  de  teaca  cizelatä  a 
unei  säbii  sau  de  un  manuseris  cu  enluminuri,  poartä  în 
ele  ceva  din  senza^ia  de  vrajä  sau  tainä  magicä.  Foarte 
asemänâtoare  ghicitorii  din  engleza  veche  este  §i  figura 
de  stil  cunoscutä  sub  numele  de  k ertning,  acea  descriere 

i  Neîncetat  cruntul  vifor  sufla,  /  Ca  vîntul  din  nord  cînd  se-abate 
vuind,  /  Turnuri  çi  oraçe,  copaci  prävàlea,  /  Norii  de  nea  în  troiene 
gonind  ;  /  De  zarvà  çi  zvon  trecätorul  zorea  ;  /  $i  multi  gîfîiau  çi  gemeau 

spáimîntati,  /  Tftcuti  tremurînd  laolalt-adunati. 
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indirectá  care  reprez:ntä  trupul  omenesc  prin  metafora 
„casa  oaseloru  iar  marea  prin  ,,calea  baleneiu. 

în  toate  timpurile,  în  poezie  fuziunea  dintre  concret 
$i  abstract,  între  aspectul  spa^ial  §i  cel  conceptual  al 
dianoiei ,  a  constituit  o  träsäturä  fundamentalä  a  ima- 
gisticii  poetice  a  oricärui  gen  si  henning- ul  s-a  bucurat 
de  o  bogatä  descenden^ä.  In  secolul  al  XV-lea  i’a  naçtere 
„dictiunea  de  auru  consitînd  din  folosirea  termenilor  ab- 
stracti  în  poezie,  considerati  atunci  drept  ,,culoare“  în 
retoricá.  Atunci  cind  asemenea  cuvinte  erau  noi,  iar  ide- 
ile  pe  care  le  reprezentau  fascinante,  dictiunea  de  aur 
avea  probabil  o  sonoritate  mult  mai  pu^in  monotonä  §i 
pompoasä  decît  ni  se  pare  în  general  astäzi  çi  dädea 
pröbabil  o  senza1;ie  de  precizie  intelectualä  pe  care  o  în- 
tîlnim  în  expresii  ca  „piaculaitive  penceu  din  Eliot  sau 
„cerebrotonic  Catou  la  Auiden.  Secolul  al  XVII4ea  a 
creat  concetto-ul  sau  imaginea  intelectualizatâ  a  poeziei 
„metafiziceu,  tipic  baro>cä  prin  capacitatea  sa  de  a  com- 
bina  un  fantezist  simt  al  structurii,  cu  un  dar  incompara- 
bil  al  mînuirii  paradoxale  §i  pline  de  vervä  a  accentului 
çi  tensiunii,  bazä  a  structurii  înseçi.  Secolul  al  XVIII-lea 
çi-a  manifestat  eonsideraitia  pentru  puterea  de  clasificare 
a  gîndirii  abstracte  în  cadrul  dictiunii  sale  poetice  în  care 
,,pe§tele“  este  descris  ca  „trib  cu  aripioareu.  In  perioada 
mimeticului  inferior  o  prejudecatä  cresclndä  îmipotriva 
comventiilor  a  fäcut  ca  poetii  în§isi  sä  nu  mai  sesizeze 
conventionalismul  cliçeelor  folosite,  dar  prin  aceasta  nu 
au  dispärut  nici  problemele  tehnice  ridicate  de  imagistica 
poeticä  §i  ndci  figurile  de  stil  conven1;ionale. 

Dintre  acestea  am  putea  reliefa  douä  aspecte  strîns 
legate  de  problema  în  discu^ie  çi  anume  de  fuziunea  din- 
tre  concret  §i  abstract.  Un  substantiv  abstract  în  cazul 
genitiv  urmat  de  un  adjectiv  §i  un  subs.tantiv  concret  „a 
nesfîrçitä  noapteu  —  un  exemplu  din  Shakespeare)  este 
un  procedeu  preferat  al  secolu-lui  al  XIX-lea.  In  Oda  co- 
memorärii  universitd\ii  Haward  scrisä  în  1865  de  J.R. 
Loweil,  aceastä  figurä  de  stil  este  folositä  de  nouäspre- 
zece  ori  ;  de  exemplu  „al  vietii  minunat  balsamu,  ,,al  ui- 
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tärii  viclean  ch:nu  §i  ,,a  sortii  trecätoare  lunä;<.  In  secolul 
al  XX-lea  cîstigä  teren  o  altä  structurä,  formatä  din- 
tr-un  adjeotiy,  substantiv  si  un  alt  substantiv  la  geni.tiv,  în 
care  primul  substantiv  este  de  obicei  concret  iar  cel  de  al 
doilea  abstract.  Astfel  :  ,,palidele  zori  ale  doruluiu,  „sfä- 
rîmata  axä  a  täcerii“,  ,,grelele  pleoape  ale  timpului“, 
„purpuriul  copac  al  iubiriiu.  Aceste  structuri  sînt  inven- 
tate  de  mine,  dar  pot  fi  preluate  de  orice  poet  care  are 
nevoie  de  ele  ;  citind  un  volum  de  poeme  scrise  în  seco- 
lul  nostru  am  constatat,  numärìnd  toate  variantele,  cä  în 
primele  cinci  poeme  se  aflau  treizeci  çi  opt  de  ex<presii 
de  acest  fel  (Nota  78). 

Fuziunea  dintre  eoncret  çi  abstract  este  un  caz  spe- 
cial,  de§i  destul  de  important,  al  unui  principiu  general 
pe  care  evolulia  tebnica  a  secolului  trecut  1-a  supus  unor 
aprecieri  critice.  Intreaga  imagisticä  din  poezie  pare  sä 
se  întemieieze  pe  metaforä,  dar  în  liricä,  afla-tä  în  chiar 
centrul  razei  de  actiune  a  procesului  asociativ  çi  deci  cel 
mai  departe  de  cliçeele  descriptive  confecfionate  de  gata 
ale  prozei  obi§nuite,  metafora  neaçteptatä  sau  violentà 
care  poartä  numele  de  catacrezä  are  o  importan^ä  deose- 
bitä.  Lirica  depinde  în  mult  mai  mare  màsuiä  decît  ori- 
care  alt  gen  de  imaginea  nouä  sau  nea§teptatâ,  fapt  care 
creeazä  de  multe  ori  iluzia  cä#imaginile  de  acest  fel  sint 
total  neconvenfionale  sau  originale.  Incepánd  cu  „din  aer 
se  cerne  luminau  a  lui  Nashe  §i  pînä  la  „cu  un  amar  în 
urmä“  a  lui  Dylan  Thomas,  culmea  emofionalä  a  liricii 
a  tins  mereu  càtre  aceastâ  „splendoare  bruscäu  a  metafo- 
rei  concentrate.. 
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Trebuie  sä  vedem  acum  dacà  aceastâ  lärgire  a  per- 
spectivei  care  ne  permite  sä  luäm  în  considerare  relafia 
dintre  lexis  sau  tipar  verbal  çi  muzicà  sau  sipectacol  a- 
runcà  o  nouà  luminà  asupra  clasificärii  tradifionale  în 
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oadrul  genurilor.  Impärtirea  pieselor  în  tragedii  §i  come- 
dii,  de  exemplu,  e  valalbilä  numai  pentru  teatrul  vorbit 
çi  nu  include  sau  justificä  forme  dramatice  ca  opera  sau 
miasoa  în  care  muzioa  §i  deootrul  joiacä  un  rol  mai  organic. 
Cu  toate  acestea,  teatrul  voiibit  de  tip  tragic  sau  comic 
a  parcurs  în  mod  evitìent  un  drum  lung  de  la  ideea  pri- 
‘«nitivä  de  a  prezertta  unei  comunitätá  su'b  formä  de  spec- 
tacol  sen^ational,  punctul  focal  al  sipiritualitätii  ei.  Pie- 
sele  biblice  ale  evului  mediu  sînt  primitive  din  acest 
punct  de  vedere  :  ele  prezintä  publicului  un  mit  pe  care 
acesta  îl  cunoa§te  dinainte  §i  îl  în^elege  iar  scopul  lor 
este  acela  de  a  reaminti  privitorilor  cä  acest  mit  este 
proprietatea  lor  comunä. 

Piesa  biblicä  este  o  formä  de  teaitru  spectacol  pe 
•care  am  puitea-o  numi  provizoriu  ,,piesä-mitu.  Ea  este 
o  formä  oarecum  negatẅä  §i  receptivä,  împrumutând  de 
la  mitul  pe  care  îl  re,prezintä  tonul  si  atmosfera.  „Rástig- 
nireau  din  ciclul  Towneley  are  un  caracter  tragic,  deoa- 
rece  însä§i  rästignirea  este  tragicä  ;  dar  nu  este  o  trage- 
die  în  genul  lui  Othello ,  de  exemplu.  Cu  alte  cuvinte  nu 
pime  în  discutie  un  sens  tragic ;  ea  prezintá  doar  o 
poveste  cunoscutä  §i  semnificativä.  Ar  fi  absurd  sä  apli- 
cäm  un  concept  tragic  ca  hybrisul  figurii  lui  Isus  Cristos 
dintr-o  asemenea  piesä  çi  Se§i  mila  §i  groaza  sînt  prezen- 
te,  ele  rämîn  atribute  ale  subiectului,  necontinînd  nici 
un  fel  de  catharsis.  Atmosfera  §i  deznodämîntul  tipic  al 
piesei-mit  sînt  meditatwe,  meditatia  im'plicând  în  acest 
context  o  subordonare  continuä  a  imaginatiei  fatä  de  po- 
vesti.re.  Piesa-mit  accentueazä  dramatic  simbolul  comu- 
niunii  spiriltuale  §i  trupe§ti.  Piesele  biblice  ca  atare  erau 
legate  de  särbätoarea  religioasä  Corpus  Christi,  iar  piesele 
religioase  ale  lui  Calrieron  poartä  în  mod  explicit  numele 
de  autos  sacramentales  sau  piese  legate  de  eucharist. 
Efectul  piesei-mit  este  compus  dintr-un  amestec  ciudat 
de  elemente  populare  §i  esoterice  ;  ea  este  popularä  pen- 
tru  publicul  contemporan  dar  cei  ce  se  aflä  în  afara  cer- 
cului  trebuie  sä  facà  un  efort  conçtient  pentru  a  o  apre- 
cia.  Ea  nu  rezistä  într-o  atmosferä  de  controverse,  deoa- 
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rece  nu  poate  dezhate  probleme  controversate  decît  dacä 
î§i  selectioneazä  publicul.  Datorita  ambiguitätii  legate  de 
cuvîn!tul  mit,  ne«vom  referi  la  acest  gen  adoptînd  terme- 
nul  de  auto.  Atunci  cînd  în  mitologia  unei  societäti  nu 
se  face  o  distinctie  clarä  între  zei  §i  eroi  sau  între:  idea- 
lurile  aristocratiei  §i  cele  ale  clerului,  piesa  auto  poate 
înfätiça  o  legendä,  avînd  în  acelaiçi  timp  un  caracter  laic 
çi  religios.  Un  exemplu  ar  fi  drama  japonezä  No  care  1-a 
atras  atát  de  mult  pe  Yeats,  prin  unirea  simbolurilor  ca^ 
valere§ti  cu  cele  esoterice,  precum  §i  prin  atmosfera  ei‘ 
de  vis  §i  pozifia  ei  între  tragic  §i  comic.  Este  interesant. 
de  väzut  modul  în  care  Yeats  se  întoarce  la  iideea  arha- 
icä  a  comuniunii  trupe§ti  atât  în  teoria  sa  despre  anima 
mundi,  oît  çi  în  dorin^a  sa  de  a  apropia  fizic  cît  mai 
mult  piesa  de  public.  Nici  în  drama  greacä  nu  existä  o- 
granii^ä  precisä  între  protagonistul  de  originä  divinä  çi 
erou.  In  societätile  creçtine  insä  apar  din  cînd  în  cînd 
autos  laice,  romantice  ca  formä,  înfätiçînd  faptele,  sau 
chiar  moartea  unui  erou,  ceea  ce  ne  aminteçte  tragedia, 
ele  nefiind  totuçi  nici  tragice,  nici  comice,  ci  doar  senza- 
tionale. 

O  asemeiuea  piesá  este  Tamburlaine ;  acolo  legätura: 
dintre  hyibrós-ul  eroului  çi  moartea  sa  este  mai  mult  în- 
tîmplätoare  decit  cauzalä.  Acest  gen  a  avut  o  soartä  di- 
feritá  ;  el  s-a  dezvoltat  mai  mult  în  Spasnia,  de  exemplu^ 
decít  în  Fran^a,  unde  instaurarea  tragediei  fäcea  parte 
dintr-o  revolutie  intelectualä.  Cele  douä  încercäri  de  a 
deplasa  din  nou  tragedia  cätre  drama  romanticä  eroicä, 
Cidul  çi  Hernani,  au  declançat  fiecare  un  mare  scandal. 
In  Germania,  pe  de  altä  parte,  este  evident  cä  genul  cä- 
ruáa  îi  apairtin  de  fapt  multe  din  piesele  lui  Goethe  çi. 
Schiller  este  drama  romanticä  eroicä,  în  ciuda  influentei 
pe  care  a  exercitat-o  asijpra  lor  prestigiul  tragediei.  La 
Wagner,  care  extinde  forma  eroicä  întorcîndu-se  la  dra- 
ma  sacramentalä  a  zeilor,  simbolul  comuniunii  ocupä  dim 
nou  un  loc  primordial,  functionínd  negativ  în  Tristan  çi 
pozitiv  în  Parsifal.  Pe  mäsurä  ce  se  deplaseazä  tot  mai 
mult  înspre  tragedie,  îndepärtînidu-se  de  auto-ul  sacru,. 
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teatrul  tinde  sä  recurgä  tot  mai  pu^in  la  muzicä.  Cerce- 
tînd  prima  piesä  dintre  cele  pe  care  le  cunoa^tem  ale  lui 
Eschil,  Rugätoarele ,  observäm  cä  este  ccostruitä  pe  fon- 
dul  unei  struoturi  muzicale  dominante  al  cärei  eehivalent 
modern  ar  fi  în  mod  normal  oratoriul  —  în  acest  senus  si 
operele  lui  Wagner  ar  putea  fi  oalificate  drept  oratorii 
patetice. 

în  Anglia  renascentistä,  publicul  era  prea  burghez 
pentru  a  permite  statornicirea  deplinä  a  dramei  cavale- 
resti,  auto-uì  laic  e]isabetan  transformîndu-se  în  cele 
din  urmä  în  piesä  istoricä.  O  datä  cu  piesa  istoricä,  ne 
deplasäm  de  la  teatrul  de  purä  reprezentatie  la  o  formä 
dramaticä,  care  pune  un  mai  mare  accent  pe  ouvînt, 
iar  simbolurile  oomuniuinii  (Nota  79),  desi  prezente,  sînt 
totusi  atenuate.  Tema  centralä  a  piesei  istorice  elisabe- 
tane  este  unitatea  nationalä  si  atragerea  spectatorilor  în 
acest  mit  oolecíiv  în  calitate  de  urma§i  ai  acestei  unitäti, 
spre  a  contracara  consecintele  nefaste  ale  luptelor  inte- 
stine  §i  ale  urçei  slabe  cîrmuiri.  Putem  chiar  sä  recu- 
noastem  un  sirrübol  sacramiental  laic  în  trandafirul  rosu 
§i  alb,  sau  în  piesele  care  se  încheie  cu  aluzii  la  adresa 
Elisabetei,  ca  de  exemplu  Judecata  lui  Paris  de  Peele,  un 
corespondent  laic  al  unei  piese  religioase  despre  Fecioara 
Maria.  Dar  aocentul  cît  si  rezolvarea  tipicä  a  piesei  isto- 
rice  sugereazä  pe  de  o  parte  continuitatea  si  pe  de  altä 
parte  deznodämîntul  tragic  si  sfîrsitul  särbätorilor  cu 
caracter  comic  (ca  în  cazul  lui  Falstaff).  Putem  aduce 
spre  comparafie  ,,piesa  istoricäu  a  lui  Shaw,  Sfînta  loana , 
în  care  sfîrsitul  este  o  tragedie  urmatä  de  un  epilog, 
respingerea  Ioanei  fiind,  asemenea  celei  a  lui  Falstaff, 
de  naturä  istoricä  si  sugerînd  mai  degrabä  continuitatea 
decît  o  încheiere  definitivä. 

Transformarea  istoriei  în  tragedie  cire  loc  treptat, 
astfel  încît  de  multe  ori  nu  putem  fi  siguri  care  e  mo- 
mentul  exact  cînd  comuniunea  a  devenit  catharsis. 
Richard  al  II-lea  si  Richard  al  III-lea  sînt  tragedii  în 
mäsura  în  care  se  încheie  cu  înfrîngerea  acestor  regi  ;  ele 
sînt  piese  istorice  în  mäsura  în  care  se  încheie  cu  victoria 
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lui  Bolingbrok?e  si  Richmond ;  putem  spune  totuçi  cä 
ele  înclinä  cätre  piesa  istoricä.  Hamlet  si  Macbeth  înclinä 
insâ  cätre  tragedie,  dar  Fortimbras  si  Malcom,  personaje 
care  simbolizeazä  continuitatea,  indicä  prezenta  elemen- 
tului  istoric  înäuntrul  deznodämîntului  tragic.  Legätura 
dintre  istorie  si  comedie  pare  sä  fie  mai  pu^in  directä  : 
scenele  comice  din  piesele  istorice  sînt,  ca  sä  spunem 
asa,  subversive.  Henric  al  V-lea  se  încheie  cu  o  victorie 
si  o  cäsätorie,  dar  o  actiune  care  implicä  uciderea  lui 
Faistaff,  spînzurarea  lui  Bardolph  si  înjosirea  lui  Pistol 
nu  se  gäseste  în  aceeaçi  rela^ie  cu  comedia  ca  si  Richard 
al  II-lea  cu  tragedia. 

Ne  ooupäm  aici  de  tragedie  numai  ca  Sipeciu  drama- 
ticä.  Teatrul  tragic  ia  din  piesa  auto  figura  eroicä  cen- 
tralä,  dar  asocierea  eroismului  cu  präbusirea  se  datoreste 
prezentei  paralele  a  ironiei.  Cu  cît  tragedia  este  mai  apro- 
piatä  de  auto ,  cu  atît  eroul  este  mai  strîns  asociat  cu 
ideea  de  divinitate  ;  cu  cît  ea  se  apropie  mai  mult  de 
ironie,  cu  atît  eroul  este  mai  uman,  iar  deznodämmtul 
tragic  pare  sä  fie  mai  curînd  un  fapt  social  decît  unul 
cosmic.  Tragedia  elisabetanä  evolueazä  istoriceste  de  la 
Marlowe  care  î§i  prezintä  eroii  mai  mult  sau  mai  pu^in 
ca  pe  niste  semizei,  acfionînd  într-un  fel  de  eter  social, 
pînä  la  Webster,  ale  cärui  tragedii  sînt  aproape  d'isectii 
clinice  ate  unei  società^i  corupte.  Tragedia  greaicà  nu  s-a 
despärtit  niciodatâ  complet  de  piesa  auto  si  astfel  nu  a 
ajuns  la  o  formä  socialâ,  desi  au  existat  unele  tendinfe  în 
aceastä  direcfie  la  Euripide.  Dar  oricare  ar  fi  propor^ia 
eroismului  sau  ìroniei,  tragedia  se  manifestä  in  primul 
rînd  ca  o  viziune  a  supremafiei  evenimentului  sau  mito- 
sului.  Efectul  tragediei  se  materializeazä  în  cuvintele 
,,asa  trebuie  sä  fieu  sau,  poate,  mai  precis,  ,,asa  se 
întîmplä  întotdeaunací  :  evenimentul  joacä  un  rol  pri- 
mordial,  explicarea  lui  fiind  lipsitä  de  importantä  si 
variabilä. 

Pe  mâsurä  ce  tragedia  se  deplaseazä  cätre  ironie. 
senzafia  inevitabilului  începe  sä  se  destrame,  fiindu-ne 
dezvâluite  cauzele  deznodàmîntului.  în  cadrul  modului 
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ironlc  deznodámîntul  este  fie  arbitrar,  fie  absurd,  repre- 
zentînd  ac^iunea  unei  lumi  incon§tiente  (sau  räu-voitoare 
!n  cazul  erorii  pateticului)  asupra  omului,  fiind  rezultatul 
unor  forÇe  sociale  §i  psihologioe  mai  mult  sau  mai  putm 
definite.  în  modul  ironic,  formula  „aíja  trebuie  sä  fie41 
din  tragedie  devine  „cel  pujin  a§a  stau  lucrurilecc,  con- 
centrîndu-se  pe  factorii  de  prim  plan  §i  împingînd  spre 
fundal  suprastructurile  mitice.  Astfel,  drama  ironicä 
reprezintä  o  viziune  a  ceea  ce  se  nume^te  în  teologie 
lumea  cäzutä  în  päcat,  o  viziune  a  umanitätii  simple  în 
care  omul  apare  a§a  cujm  este,  venind  în  conflict  atît  ou 
natura  umanä  cît  §i  cu  cea  neumanä.  In  teatrul  secolului 
al  XIX-lea  viziunea  tragicä  este  adeseori  identicä  cu  cea 
ironicä  ;  iatâ  de  ce  tragediile  secolului  al  XIX-lea  tind 
sä  devinä  fie  drame  de  tip  Shiclcsal,  ocupînjdu-se  de 
ironia  arbitrarà  a  soartei,  fie  (evident  cele  mai  reuçite) 
studii  ale  procesului  de  frustrare  §i  nimicire  a  activi- 
tà\ii  omeneçti,  datoritä  presiunii  exterioare  a  societätii 
reactionare  combinatâ  cu  cea  interioarâ  a  unui  suflet 
dezorganizat.  O  asemenea  ironie  este  greu  de  desfàçurat 
în  teatru  deoarece  ea  tinde  cätre  un  stasis  de  actiuni. 
In  acele  pasaje  din  Cehov,  în  special  în /  ultimul  act  din 
Trei  surori,  în  care  personajele  se  retrag  unul  cîte  unul 
în  fiin^a  lor  subiectivà  asemänâtoare  unei  închisori,  ne 
apropiem  cel  mai  mult  de  ironia  purä,  în  màsura  în 
care  teatrul  poate  s-o  exprime. 

Piesa  ironicä  trece  printr-un  punct  mort  al  realismu- 
lui  total,  o  copie  p>erfectà  a  existentei  umane  färä  nici 
un  comentariu  §i  färä  a  impune  nici  un  fel  de  formä  dra- 
maticä  în  afarä  de  cea  cerutä  de  simpla  reprezentare. 
Aceastä  formä  idolaträ  de  mimesis  este  rarâ,  dar  tradi^ia 
ei  poate  fi  detectatä  începînd  cu  scriitorii  mimi  din  lite- 
ratura  anticä,  Herodas  de  exemplu,  §i  pînä  la  urma§ii 
lor  din  timpurile  noastre,  creatori  ai  teatrului  tran - 
che-de-vie.  Mima  este  mai  obiçniuit  întîlnitä  în  repre- 
zentatiile  individuale,  iar  monologul  dramatic  al  lui 
Browning  poate  fi  citat  printre  formele  ncnteatrale  care 
constituie  o  dezvoltare  logicâ  a  tendintelor  de  izolare 
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exprimare  monologatä  ale  conflictului  ironic.  In  teatru 
ni  se  pare  de  obicei  cä  reprezentarea  unor  realitäti 
,,mult  prea  omenei§tiw  esite  fie  deprimantä,  fie  ridicolä 
§i  cä  de  obicei  cade  dii¥tr-o  extremä  într-alta.  Açadar 
ironia  începe  sä  se  transforme  în  comedie  pe  mäsurä  ce 
se  îndep>ärteazä  de  tragedie. 

Comedia  ironicä  ne  prezintä  ce-i  drept  realitäti 
lumeçti,  dar  în  acest  gen,  de  îndatä  ce  avem  de-a  face 
cu  personaje  agreabile  sau  chiar  neutre,  formula  comicu- 
lui  devine  cea  familiarä  :  un  grup  de  „umoriu  este  tras 
pe  sfoarä  de  grupul  opus.  Aça  cum  tragedia  este  o  viziune 
a  suprematiei  mitosului  sau  a  lucrului  fäptuitt,  iar  iironia 
o  viziune  a  etosuìui  sau  a  personajului  individualizat  pe 
funjdalul  mediului  säu,  tot  aça  comedia  este  o  viziune  a 
dianoiei,  cu  o  semnificatie  socialà,  ín  esentä  instaurarea 
unei  societàti  mai  bune.  Ca  imitatie  a  vietii,  teatrul 
înseamnä,  din  punctul  de  vedere  al  mitosului,  conflict ; 
din  punctul  de  vedere  al  etosului  el  este  o  imagine 
reprezentativä  ;  din  punctul  de  vedere  al  dianoiei,  adicä 
al  notei  armoi>ice  de  bazä  care  dä  tonalitatea  generalä 
dincolo  de  firul  narativ,  el  este  însâçi  comunitatea.  Cti 
cît  se  îndepàrteazä  mai  mult  de  ironie,  comedia  devine 
ceea  ce  vom  numi  aici  comedie  idealà  çi  anume  cea 
care  nu  ne  înfätií?eazà  ,,realitäti  lumesti“  ci  un  fel  de 
„cum  vä  placeu,  tiparul  vietii  aça  cum  îl  creeazä  arbitra- 
rul  nostru.  Preocuparea  centralä  a  lui  Shakespeare  este 
cea  de  a  se  îndepärta  de  conflictul  dintre  pärinte  çi  fiu 
din  comedia  ironicâ,  înspre  o  viziune  a  unei  comunitäti 
senine,  viziune  care  apare  cel  mai  pregnant  în  Furtuna . 
Aici  actiunea  se  concentreazä  în  jurul  unui  tînär  çi  a 
unui  bätrîn  care  actioneazà  în  armonie  jucînd  rolul  de 
îndrägostit  si  respectiv  de  dascäl  gen/eros. 

O  datà  cu  faza  urmätoare  ajungem  la  limita  extremä 
a  comediei  sociale,  „banchetul“,  a  cârui  structurä  clasicä 
se  gäseçte  în  cea  mai  purä  formä,  dupà  cum  e  si  firesc, 
la  Platon  ;  în  opera  lui,  Socrate  apare  atît  ca  dascäl  cît 
çi  ca  îndrâgostit  iar  conceptia  sa  filozoficà  si  eticä  tinde 
càtre  integrarea  societàtii  într-o  formä  asemànàtoare  ban- 
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chetului  însusi,  un  fel  de  serbare  dialeoticä  ce  constituie 
forfa  dominantä  care  sudeazä  întreaga  societate  aça  cum 
ni  se  explicä  în  introd'ucerea  Legilor.  E  lesne  de  oibservat 
cä  dialogul  lui  Platon  este  dramatic,  avînd  afinitäfi  cu 
comedia  si  mima  ;  si,  de$i  o  mare  parte  a  gîndirii  lui 
Platon  este  la  antipodul  spiritului  comediei  aça  cum 
1-am  schifat  aici,  nu  e  lipsit  de  semnificafie  faptul  cä  el 
contrazice  acest  spirit  în  mod  direct,  încercînd  sä-1  „furea, 
ca  sä  spunem  asa.  Este  aproape  o  regulä  cä  ori  de  cîte  ori 
procedeazä  în  acest  fel,  filosoful  se  apropie  tot  mai  mult 
de  expozifia  purä  sau  de  monologul  sentenfios,  îndepär- 
tîndu-se  de  dramä.  Cele  mai  dramatice  din/tre  dialogurile 
sale,  Euthydemus ,  de  exempl«u  sînt  de  obicei  si  cele  mai 
pufin  semnificative  pentru  pozitia  sa  filozoficä. 

în  zilele  noastre,  Bernard  Shaw  s-a  sträduit  sä 
pästreze  forma  banehetului  în  teatru.  Manifestul  säu  de 
început,  Chintesenfa  ìbsenismuluiy  afirmä  cä  o  piesä  tre- 
buie  sà  cuprindä  dezbaterea  inteligentä  a  unei  probleme 
serioiase,  iar  în  prefa^a  la  Märitisul  (Nota  80)  observä  cu 
satisfacfie  cä  aceastà  piesà  respectä  unitatea  timpului  si 
a  locului.  Asadar,  comedia  în  genul  lui  Shaw  tinde  spre 
o  formà  de  ,,banchetu  a  cärei  acfiune  se  desfäsoarä 
într-un  interval  de  timp  egal  cu  cel  necesar  urmäririi 
piesei.  Cu  toate  acestea,  Shaw  a  descoperit  cä  ceea  ce 
rezultà  în  practicá,  ,,banchetulu  teatral,  nu  dä  naçtere 
unei  dialectici  care  obligä  la  un  anume  gen  de  acfiune 
sau  gîndire,  ci  uneia  care  produce  eliberarea  de  normele 
prestabilite  ale  comportamentului.  Forma  unei  asemenea 
comedii  poate  fi  observatä  clar  în  scurta  dar  strälucitcarea 
schitä  In  wemurile  de  aur  ale  bunului  rege  Charles ,  in 
care  pînâ  si  cele  mai  evoluate  tipuri  umane,  ca  religiosul 
Fox  si  meditativul  Newton,  devin  umori  comice  prin 
simpla  prezenfä  a  altor  tipuri  umane.  Cu  toate  acestea, 
figura  centralà  a  banchetului  —  îndrägostitul  cu  tendinte 
oratorice  —  apare  într-o  formä  hiperbolizatâ  în  Om  çi 
Supraomf  iar  abandonarea  iubirii  în  favoarea  matematicii 
la  sfîrsitul  piesei  Inapoi^  la  Matusalem  se  încadreazä  tot 
în  spiritul  ,,banchetuluia. 
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întelegerea  poeziei  ca  formä  intermediarä  între 
istorie  si  filozofie,  ca  îmbinare  a  caracterului  temporal 
al  celei  dintîi  cu  ideile  atemporale  a  celei  de-a  doua  prin 
intermediul  imaginilor,  pare  sä  aibä  înjcä  un  rol  în 
aceastä  prezentare  a  formelor  dramatice.  Putem  distinge 
acum  dezvoltarea  teatrului  mimetic  sau  bazat  pe  dialog 
de  la  piesa  istorieä  pînä  la  piesa  filozoficä  (piesa  bazatä 
pe  acfiune  si  piesa  bazatä  pe  discufie),  avînd  la  jumäta- 
tea  drumului  mima,  care  întruchipeazä  imaginea  purä. 
Acestea  trei  sînt  mai  curînd  forme  specializate,  puncte 
cardinale  ale  teatrului,  decît  niçte  domenii  generice.  Cu 
toate  acestea,  întregul  teatru  mimetic  nu  constituie  decît 
o  parte,  o  emisferä  ca  sä  spunem  asa,  din  sfera  vastä 
a  teatrului.  In  domeoiul  cetos  si  neexplorat  al  celeilalte 
emisfere  a  teatrului  spectacular  am  identificat  o  porfiune 
pe  care  am  numit-o  auto ,  iar  acum  va  trebui  sä  comple- 
täm  fîçia  care  lipseste  si  care  se  întinde  între  auto  si 
comedie  si  sä  stabilim  cel  de-al  patrulea  punct  cardinal 
unde  se  întîlneste  din  nou  cu  auto.  Dacä  ne  gîndim  la 
amalgamul  de  forme  care  inträ  aici,  r^e  simfim  tentafi  sä 
expediem  aceastä  a  patra  arie  sub  numele  de  „miscela- 
neeau  ;  dar  tocmai  acum  am  avea  nevoie  de  noua  criticä 
generica. 

Cu  cît  se  îndepärteazä  mai  mult  de  ironie,  cu  cît  se 
bucurä  mai  deplin  de  dezvoltarea  liberä  a  lumii  ei  lip- 
site  de  griji,  comedia  recurge  tot  mai  mult  la  muzicä  si 
dans.  Pe  mäsurä  ce  muzica  si  decorul  dobîndesc  o  impor- 
tanfä  tot  mai  mare,  comedia  idealä  depäseste  granifa 
teatrului  spectacular,  devenind  mascä.  Nu  este  greu  de 
observat  aceastä  strînsä  afinitate  cu  masca  ìn  comediile 
ideale  ale  lui  Shakespeare,  în  special  în  Visul  unei  nopfi 
de  varä  si  în  Furtuna.  Masca  —  sau  cel  pu^in  acel  tip  de 
mascä  ce  se  înrudeste  cel  mai  îndeaproape  cu  comedia  si 
pe  care  o  vom  numi  aici  mascä  idealä  —  se  aflä  încä  în 
cadrul  dianoiei :  ea  este  de  obicei  pretextul  pentru  un 
compliment  adresa-t  publicului  sau  unui  membru  impor- 
tant  al  acestuia  çi  tirvde  spre  o  idealizare  a  societätii  pe 
care  o  reprezintä  aoel  public.  Intriga  §i  personajele  sale 
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sînt  în  mare  mäsurä  conventionale,  existenta  lor  fiind 
determinatä  numai  de  semnificatia  ocaziei  respective. 

Ea  diferä  astfel  de  comedie  printr-o  mai  mare  inti- 
mitate  cu  publioul  ;  se  insistä  mai  mult  pe  legätura  din- 
tre  public  çi  societatea  de  pe  scenä.  Personajele  mä§tii 
sînjt  de  obicei  membri  deghiza^i  ai  publicului  iar  în  final 
se  renuntä  la  conventie  prin  scoaterea  mäçtilor  actorilor 
§i  aläturarea  publicului  la  dansul  de  pe  scenä.  Masca 
idealä  este  de  fapt  o  piesä-mit  ca  §i  auto- ul,  cu  care  se 
aflä  într-o  relatie  similarä  cu  cea  existentä  între  come- 
die  §i  tragedie.  Scopul  ei  este  sä  reliefeze  nu  atît  idealu- 
rile  care  urmeazä  a  fi  atinse  prin  disciplinä  sau  credintä, 
cît  cele  spre  care  näzuim  sau  pe  care  le  si  consideräm 
dobîndite.  Cadrul  spatial  este  de  eele  mai  multe  ori  cel 
al  basmului  sau  al  unei  lumi  vràjite,  al  Arcadiei  sau  al 
un,ui  paradis  pämîntesc.  Asemenea  auto-ului,  ea  are  prin- 
tre  personaje  §i  zeitäti  pe  care  doar  le  manevreazä  ca 
fäcînd  parte  din  recuzitä  färä  a  li  se  supune  pe  plan 
imaginativ.  In  teatrul  occidental,  începînd  cu  Renaçterea 
§i  pînä  la  sfîr§itul  secolului  al  XVIII-lea,  masca  çi  come- 
dia  idealä  s-au  inspirat  în  mare  mäsurä  din  mitologia 
clasicä  pe  care  publicul  nu  era  obligat  s-o  accepte  ca 
„adeväratäu. 

Forma  mai  limitatä,  de  mascä,  ne  dezväluie  într-o 
oarecare  mäsurä  structura  §i  caracteristicile  celor  douä 
vecine  ale  sale  cu  mult  mai  importante  çi  mai  flexibile. 
Cäci  masca  se  învecineazä  pe  de  o  parte  cu  teatrul  axat 
pe  muzicä  pe  care  îl  numim  operä,  iar  pe  de  altä  parte 
cu  teatrul  axat  pe  miçcare  §i  desfäçurare,  adicä  ceea  ce 
a  devenit  acum  filmul.  Piesele  cu  päpuçi  §i  întinsele  ro- 
manturi  chinezeçti,  la  care,  asemenea  cinematografului, 
publicul  inträ  çi  pleacä  din  salä  dupä  voie,  sînt  exemple 
de  mäçti  scenice  precinematografice.  Asemenea  mäçtii, 
atît  opera  cît  çi  filmul  sînt  proverbiale  pentru  montärile 
lor  fastuoase.  In  film  aceasta  se  explicä  prin  aceea  cä 
multe  productii  reprezintà  de  fapt  piese-mit  burgheze, 
aça  cum  au  descoperit  brusc  §i  în  acelasi  timp  acum 
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cîtiva  ani  un  numär  de  critici.  Obsesia  vietii  particulare 
a  actorului  în  imaginatia  multor  cinefili  reprezintä  poate 
o  analogie  cu  deghizarea  oonçtientä  folositá  în  mascä. 

Spre  deosebire  de  mascä,  opera  §i  cinematograful 
au  capacitatea  de  a  crea  imitatii  spectaculare  ale  teatru- 
lui  mimetic.  Opera  nu  poate  face  aceasta  decît  simplifi- 
cîndu-§i  structura  muzicalä,  altfel  struotura  sa  dramaticä 
va  avea  de  suferit  de  pe  urma  simplificärii  jocului  acto- 
ricesc  impusä  de  structura  repetitivä  a  muzicii.  La  fel 
$i  cinematograful  trebuie  sä  î§i  simplifice  elementul  spec- 
tacol.  în  mäsura  în  care  el  urmeazä  înclinarea  sa  natu- 
ralä  pentru  organizarea  scenicä,  cinematograful  îçi  dez- 
väluie  afinitätile  pe  care  le  are  cu  celelalte  forme  de 
mascä  scenicä  :  cu  comediile  mecanice  ale  lui  Chaplin  çi 
ale  altora,  cu  commedia  dell’arte  din  filmele  italieneç'ti 
mai  recente  çi  cu  baletul  çi  pantomima  din  comediile 
muzicale.  Atunci  cînd  filmul  reuçeçte  sä  imite  teatrul 
mimetic,  nu  are  rosit  sä  facem  o  deosebire  între  cele  douä 
forme,  însä  diferenjta  genericä  dintre  ele  se  manifestä  în 
alte  moduri.  Drama  mimeticä  tinde  cätre  un  sfîrçit  care 
explicä  începutul  printr-o  legäturä  logicä  cu  acesta ;  de 
aici  çi  forma  parabolicà  a  structurii  mimetice  tipice  alcä- 
tuitä  din  cinci  acte  çi  calitatea  teleologicä  a  teatrului  ex- 
primatá  prin  termenul  de  ,,revelatieu.  Dramaturgia  spec- 
tacularä  este  pe  de  altà  parte  prin  însàçi  natura  ei  un 
teatru  de  procesiune,  tinzînd  cätre  o  revelatie  episodicä 
çi  fragmentarä,  aça  cum  se  va  observa  în  toate  formele 
de  speotacol  pur,  de  la  parada  circului  pînä  la  revistä.  In 
auto ,  la  cealaltä  extremitate  a  dramei  sp>ectaculare,  apare 
aceeaçi  structurä  de  procesiune  manifestatä  în  continui- 
tatea  subiectului  dramelcr  istorice  ale  lui  Shakespeare 
^i  în  procesiunile  misterelor.  Genul  de  reprezentafie  la 
care  publicul  se  deplaseazä  de  la  o  scenä  la  alta,  intrînd 
çi  iesind  dupä  bunul  säu  plac  (în  cazul  cinematografu- 
lui,  de  exemplu),  ca  çi  ariile  legate  necesarmente  unple 
de  altele  prin  recitative  (în  cazul  operei)  dovedesc  puter- 
nica  tendin^à  cätre  structura  linearä  a  formelor  specta- 
culare  (Nota  81).  Prima  piesä  romanticà  experimentalä 
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a  lui  Shakespeare,  Pericles,  ne  dezväluie  cu  multä  clari- 
tate  tendinfa  cätre  o  strueturä  ,,de  procesiuneu  constînd 
dintr-o  succesiune  de  scene  care  se  petrec  în  täri  dife- 
rite. 

Träsätura  esentialä  a  mästii  ideale  este  exaltarea 
publicului  ce  comS'tituie  tinta  procesiunii  reprezentate. 
In  aiuto,  teatrul  se  realizeazä  în  forma  lui  cea  mai  obiec- 
tivä  ;  rolul  publicului  este  de  a  accepta  subiectul,  asa 
cum  i  se  prezintä.  în  tragedie,  publicul  este  chemat  sä 
judece  actiunea,  însä  sursa  revelatiei  tragice  se  aflä  din- 
colo  de  scenä  ;  si  orioare  ar  fi  aceasta,  ea  este  mai  pu- 
ternicä  decît  publicul.  In  piesa  ironicä  publicul  si  teatrul 
se  aflä  fatä  în  fatä  ;  în  comedie,  sursa  revelaiiei  se  de- 
plaseazá  ohiar  în  rîndurile  publicului.  Masca  idealä  îsi 
plaseazä  publicul  într-o  pozitie  de  superioritate  fatä  de 
revelatie.  Actiunea  verbalä  a  operei  Figaro  este  comicä, 
iar  cea  din  Don  Giovanni  este  tragicä  ;  dar  în  ambele 
oazuri  exaltarea  publioului  se  datoreste  muzicii  si  nu 
tragediei  sau  oomediei  si,  desi  sp>ectatorii  sînt  cît  se  poate 
de  impresionati,  emotia  lor  nu  se  datoreste  participärii 
la  descoperirea  intrigii  sau  personajelor.  Ei  privesc  prä- 
busirea  1-ui  Don  Juan  ca  pe  o  reprezentatie  teatralä,  în 
acelasi  fel  în  care  se  presupune  cä  priveau  zeii  la  prä- 
busirea  lui  Ajax  sau  Darius.  Aceeasi  senzatie  de  con- 
templare  a  miimesisului  dramatic,  prin  valul  pläcerii  in- 
trinsece  a  asistárii  la  un  speotaeol,  are  o  importantä  esen- 
tialä  in  film  isi  cu  atît  mai  mult  în  teatrul  de  päpusi  dm 
care  derivä  esentialmente  filmul.  Ne  deplasäm  de  la 
modul  ironic  înspre  comedia  idealä  prin  intermediul  for- 
mei  de  ,,banchet“  si  e  interesant  cä  în  finalul  Banchetului, 
Platon  însusi  face  profetia  cä  acelasi  poet  va  fi  în  stare 
sä  scrie  atît  tragedie  cît  si  oomedie,  cu  toate  cä  cei  care 
au  reusit  de  f apt  sä  facä  acest  lucru  cu  cel  mai  mult  suc- 
ces  sînt  cei  care,  asemenea  lui  Shakespeare  si  Mozart, 
au  manifestat  un  interes  deosebit  pentru  formele  specta- 
culare. 

Inainte  de  a  merge  mai  departe  va  itrebui  sä  ne  m- 
toarcem  la  masca  propriu-zisä.  Cu  cît  comedia  se  înde- 
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pärteazä  mai  mult  de  ironie,  cu  atît  potentialul  social  al 
umorilor  scade.  In  mascä,  un(de  societatea  idealä  este  încä 
în  ascensiune,  umorile  se  degradeazä  în  personajele  anti- 
mästii  jonsoniene  despre  care  se  crede  cä  au  derivat  din- 
tr-o  formä  dramaticä  mult  mai  veche  decît  restul  mäçti- 
lor  (Nota  82).  Farsa,  formä  nonmimeticä  a  comediei,  îsi 
are  si  ea  locul  firesc  printre  tipurile  de  mascä,  desi  în 
masca  idealä  rolul  ei  normal  este  cel  al  unui  interludiu 
riguros  limitat.  In  Furtuna ,  comedie  atît  de  profundä 
încît  pare  sä  asimileze  întreaga  mascä,  Stephano  §i  Trin- 
culo  reprezintä  umori  comice,  Caliban  este  o  figurä  tipicä 
de  antomascä,  iar  întregul  lor  grup  demonstreazá  foarte 
clar  trecerea  de  la  una  la  cealaltä.  Tema  principalä  a 
mästii  implicä  în  ac^iune  zei,  zîne  si  personificäri  ale 
virtufii  ;  figurile  antimäçtii  tind  astfel  sä  devinä  demo- 
nice,  iar  tipologia  caracterelor  îmcepe  sä  se  dividä  în'tr-o 
antitezä  a  virtufii  si  viciului,  a  Dumnezeului  si  diavolu- 
lui,  a  zînei  si  monstrului.  Tensiunea  dintre  aceste  douä 
elemente  explicä  în  parte  importanfa  pe  care  o  au  ele- 
mentele  magice  în  mascä.  In  ipostaza  ei  comicä,  aceastä 
magie  este  stäpînitä  de  personajele  pozitive  asa  cum  se 
întîmplä  în  Furtuna ;  dar  pe  mäsurä  ce  ne  îndepärtäm 
de  comedie,  conjflictul  devine  tct  mai  serios,  figurile 
antimästii  tot  mai  pufin  ridicole  si  mai  sinistre,  posedînd 
la  rîndul  lor  puteri  miraculoase.  Aceastä  fazä  este  repre- 
zentatä  de  Comus ,  care  se  apropie  foarte  mult  de  con- 
flictul  deschis  dintre  bine  si  räu  al  moralitätii.  O  datä  cu 
acestea  inträm  într-o  altä  arie  a  mästii  pe  care  o  vom 
numi  aici  masca  arhetipalä,  forma  dominantä  a  majori- 
täfii  pieselor  ,,elevateu  ale  secolului  ncstru,  cel  pufin  în 
Europa  continentalä,  precum  si  a  multor  opere  experi- 
mentale  si  filme  destinate  unui  public  restrîns. 

Masca  idealä  tinde  sä  individualizeze  publicul,  adre- 
sîndu-se  celui  mai  important  membru  al  säu  :  pînä  si 
publioul  cinematografului,  asezat  în  întuneric  în  grupuri 
compacte  (de  obicei  douä),  este  un  public  într-o  oarecare 
mäsurä  individualizat.  Pe  mäsurä  ce  ne  îndepärtäm  de 
comedie  remarcäm  o  tendinfä  tot  mai  pronunfatä  spre 
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însingurare.  Masca  arhetipalä,  la  fel  ca  toate  celelalte 
forme  ale  teatrului  spectacular,  tinde  sä  nu-§i  fixeze 
cadrul  spatiail  pe  coordonate  foarte  ooncrete,  dar  în  locul 
decorului  pastoral  din  masca  idealà  ne  gäsim  deseori 
într-un  limb  sinistru,  ca  de  pildä  pragul  mortii  în  Eve- 
ryman ,  mormintele  subterane  ferecate  ale  lui  Maeter- 
linck  sau  co$marurile  viitorului  din  piesele  expresioniste. 
Incercînd  sä  ne  apropiem  de  esenta  formei,  observäm  cä 
simbolul  auto-ulul  de  comuniune  între  trup  §i  suflet  re- 
apare,  dar  într-o  formä  psihologicä  çi  subiectivä  din  care 
lipsesc  zeitätile.  Actiunea  mäçtii  arhetipale  se  petrece 
într-o  lume  de  tipuri  umane,  care  devine  în  forma  ei 
cea  mai  concentratä,  lumea  interioarä  a  gîndirii  umane. 
Acest  lucru  apare  în  mod  explicit  chiar  §i  în  vechile 
moralitäti  ca  Omenirea  §i  Castelul  perseverenfei  §i  în 
mod  implicit  în  marea  parte  a  pieselor  lui  Maeterlinck, 
Pirandello,  Andreev  §i  Strindberg.  In  mod  firesc,  într-un 
asemenea  oadru  spa^ial,  tipologia  caracterelor  se  va  des- 
compune  în  unitäti  §i  fragmente  ale  personalitätii.  Iatä 
de  ce  numeam  aceastä  formä  mascà  arhetipalä,  cuvîntul 
*  arhetip  fiind  folosit  în  acest  context  în,  sensul  pe  care 
i-1  dà  Jung,  acela  de  aspect  al  personalitä'tii  care  se  poate 
proiecta  dramatic.  Conceptele  lui  Jung  de  persoana ,  ani- 
ma>  sfätuitor  §i  umbrä  ne  fac  sä  întelegem  în  mare  parte 
tipologia  caracterelor  folosità  în  piesele  moderne  alego- 
rice,  psihologice  §i  expresioniste,  populate  de  în^elepti  de 
nepätruns  §i  personaje  demonice  obsedate.  Ur^tätile  abs- 
tracte  ale  moralitàtilor  çi  personajelor  conventicnale  din 
commedia  dell’arte  (aceasta  reprezentînd  unul  din  pri- 
mele  derivate  ale  genului)  sînt  constructii  asemänätoare. 
Senzatia  de  singurätate  este  însotitä  de  o  senzatie  de  con- 
fuzie  §i  teamä  :  piesele  de  anceput  ale  lul  Maeterllnck  sînt 
dedicate  aproape  în  întregime  senzatiei  de  teamä  §i  ate- 
nuärii  continue  a  deosebirii  dintre  iluzie  çi  realitate,  de- 
oarece  produsele  imaginatiei  devin  întruchipäri  fizice  §i 
viceversa,  iar  actiunea  se  fragmenteazä  într-un  haos  ca- 
leidosoopic  de  oglinzi  care  refleotâ  în  toate  directiile. 
Scenele  de  masä  din  pdesele  expresioniste  germane  §i 
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fanteziile  mecanice  ale  fratilor  Capek  dezväluie  aceeaçi 
dezintegrare  caracteristicä  în  contexitul  social.  Din  punc- 
tul  de  vedere  generic,  una  dintre  cele  mai  interesante 
piese  arhetipale  este  Mäçtile  negre  de  Andreev,  în  care 
autorul  reflectä  nu  mimai  distrugerea  unei  nobile  ccls- 
tello  al  unui  individ  —  tema  ei  explicitä  —  ci  întreaga 
präbusire  socialä  a  Rusiei  moderne.  Aceastä  piesä  face 
deosebirea  între  douä  grupuri  de  elemente  disociative  ale 
personalitätii,  un  grup  legat  de  autoacuzare  si  celälalt  de 
setea  de  moarte,  iar  sufletul  omenesc  ne  este  prezentat 
ca  un  caistel  posedat  de  un  grup  de  demoni.  Cu  cit  masca 
arhetipalä  se  îndepärteazä  mai  mult  de  cea  idealä,  cu 
atît  ea  se  dezväluie  ca  antimascà  dezläntuitä,  un  dezmä^ 
al  satirilor  scàpati  de  sub  orice  con/trol.  In  felul  acesta, 
drama  „elevatàtt  pare  sä  se  îndrepte  cätre  un  anagnorì - 
sis  sau  o  identificare  cu  cele  mai  primitive  dintre  toate 
formele  dramatice.  Oealaltä  ipo9tazä  a  mästii  arhetipale, 
acdlo  unde  ea  se  unie§te  cu  auto ,  atinge  acel  punct  pe 
care  Nietzsche  îl  considera  momentul  naçterii  tragediei,. 
punct  în  care  dezmàtul  satirilor  determinà  aparitia  unui 
zeu  atotputernic,  iar  Dionyisos  ajunge  pe  acelasi  plan  cu 
Apolo.  Vom  numi  aoest  al  paitrulea  punct  cardinal  *  al 
dramei,  epifanie,  apooalips  drâmaitdc  sau  separare  a  ele- 
mentului  divin  de  cel  demonic,  un  punct  diametral 
opus  mimei  care  reprezintä  un  amestec  de  träsäturi 
umane  çi  nimic  mai  mult.  Acest  punct  este  forma  dra- 
maticà  a  epifaniei,  cunjoscutä  cel  mai  bine  ca  punctul  în 
care  se  încheie  Cartea  lui  Iov ,  dupä  ce  descrie  un  cerc 
complet  pornind  de  la  tragedie  prin  intermediul  „ban- 
chetuluia.  în  parabolä,  cei  doi  monçtri,  Behemoth  §i  Le- 
viathan,  înlocuiesc  animalele  demonice  mai  obiçnuite. 

Criticii  antici,  de  la  Aristotel  pînä  la  Horatiu,  nu  pu- 
teau  întelege  în  ce  mod  o  farsà  dezcrganizatä  çi  dezmä- 
fatâ,  cum  era  piesa  cu  satiri,  a  putut  deveni  sursä  a  tra- 
gediei,  deçi  nu  negau  acest  fapt.  In  drama  medievalä, 
unde  directia  tragicä  parcurge  stadiile  auto-ului  sacru 
sau  eroic  etapä  cu  etapä,  dezvoltarea  este  mai  clarä.  Cea 
mai  clarä  formä  de  epifanie  în  ciclul  misterelor  este 
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Curà\irea  iadului ,  care  descrie  victoria  unui  mîatuitor 
sfînt  asupra  unei  opozifii  demonice.  Diavolii  care  apar 
în  aceastä  piesä  sînt  întruchipäri  crestine  ale  satirilor 
greci  iar  grupurile  dramatice  oare  se  înrudesc  generic  cu 
satirii  nu  lipsesc  niciodatä  cu  totul  din  misterele  care 
vorbesc  direct  despre  Isus  Cristos,  fie  cä  ele  apar  ca 
îmblînzite  si  înfricosate,  ca  în  Secunda  pastorum,  fie  cä 
ráutatea  lcr  triumfä,  ca  în  piesele  reprezentînd  rästigni- 
rea,  sau  pe  Irod.  $i  asa  cum  tragedia  greacä  a  pästrat  si 
a  dezvoltat  piesa  cu  satiri,  tragedia  elizabetanä  a  pästrat 
un  corespondent  satiric  în  scenele  cu  clovni  si  în  intriga 
seoundarä  cu  caracter  de  farsä  din  Faustus  sd  din  multe 
alte  tragedii  ulterioare.  Acelasi  element  stä  la  baza  ad- 
mirabilului  episod  al  portarului  din  Macbeth ,  a  scenei 
groparului  din  Hamlet  si  cea  a  îmblînzitorului  de  serpi 
din  Antoniu  $i  Cleopatra,  ce  le-au  dat  atîta  de  furcä 
tuturor  criticilor  cu  prejudecäti  clasiciste  care  uitaserä 
cu  desävîr§ire  de  existenfa  piesei  cu  satiri.  Poate  cà  pînä 
si  Titus  Andronicus  ar  cäpäta  o  oarecare  aparenÇä  dra- 
maticä,  dacä  am  interpreta-o  ca  pe  o  piesä  reprezentînd 
iadul  neplivit,  o  piesä  cu  satiri  populatä  de  demoni  ob- 
soeni  si  rînjiti. 

Cele  douâ  focare  ale  ciclului  misterelor  sînt  Cräciu- 
nul  si  Pastele  :  cel  de-al  doilea  reprezintä  triumful  di- 
vinitätii,  oel  dintîi  pe  fecioara-mamä  care  strînge  în  ju- 
rul  ei  într-o  formä  de  mascä  procesionalä  grupuri  de 
pästori  si  regi.  Figura  ei  se  aflä  la  celälalt  pol  al  mästii 
fiind  opusá  reginei  sau  prinfesei  din  masca  idealä  si 
avînd  la  mijloc  pe  virtuoasa  dar  întepenita  Doamnä  din 
Comus.  O  figurä  femininä  simbolizînd  un  fel  de  împä- 
care  întru  ordine  si  unitate  apare  vag  si  la  sfîrsitul  uri- 
aselor  mästi  panoramice  din  Faust  si  Peer  Gynt,  „eter- 
nul  femininlí  al  oelei  dintîi  avînd  o  legäturä  tradifionalä 
cu  fecioara  Maria.  Exemple  moderne  ale  aceleiasi  forme 
de  epifanie  ar  fi  piesele  Si  îngerul  vesti  pe  Maria  de 
Claudel  si  Contesa  Cathleen  de  Yeats,  în  care  eroina 
este  în  realiitaite  un  Isus  Cristos  feminin  sau  irlandez 
care  se  sacrificà  pentru  poporul  sâu  si  îi  însalä  mai 
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apoi  pe  diavoli  prin  puritatea  firii  sale,  asemänîndu-se  în 
mare  mäsurä  cu  teoria  preanselmicä  a  mîntuirii.  Dupä 
cucn  remarcä  Yeats  într-o  notä,  aceastä  povestire  repre- 
zintä  una  dintre  cele  mai  sublime  parabole  ale  omenirii. 


FORME  TEMATICE  SPECIFICE 
(LIRICUL  $1  EPOSUL) 

Spuneam  cä  drama  reprezintä  o  imitare  externä  a 
sunetului  çi  imaginii,  în  timp  ce  lirica  este  o  imitare  in- 
ternä  a  acestora,  ambele  genuri  evitind  sä  imite  adresa- 
rea  directä.  Cu  alte  ouvinte,  exprimîndu-ne  în  terme- 
nii  primului  nostru  eseu,  drama  tinde  sà  fie  un  mod  fic- 
tional,  iar  lirica  un  mod  tematic.  Ni  s-a  pârut  mai  uçor 
sä  tratám  formele  specifice  ale  dramaturgiei  ca  pe  un 
§ir  de  creatii  fictionale,  ceea  ce  ne-a  permis  sä  facem  tot- 
odatä  o  clasificare  rudimentarä  dar  destul  de  utilä  a 
speciilor  dramatice.  Ne  propunem  acum  sä  trecem  în  re- 
vistâ  sirul  corespunzätor  de  teme,  çi  sä  le  aplicâm  liricii 
ca  §i  acelor  forme  de  epos  (Nota  83),  inclusiv  prozei  ora- 
torice,  care  au  un  caracter  tematic  destul  de  pronun^at 
§i  se  înrudesc  destul  de  mult  cu  lirica  pentru  a  apartine 
acestui  gen.  Poemele  pur  narative,  fiind  crea^ii  fic^iona- 
ie,  vor  corespunde  speciilor  dramatice  atunci  cînd  au  o 
structurä  episodicâ  ;  dacä  structura  lor  este  continuä, 
ele  vor  corespunde  speciilor  de  prozä  fictionalä,  care  vor 
fi  tratate  mai  tîrziu. 

Este  clar  cä  lirica  poate  trata  orice  temä  si  poate 
lua  orioe  formä.  Ea  nu  este  conventionalizatä  de  cätre 
public,  asemenea  literaturii  dramatice,  sau  de  cerinte 
fixe  de  reprezentare,  ca  în  cazul  pieselor  montate.  In 
consecintä,  aceastä  trecere  în  revistä  nu  ne  va  da  §i  nici 
nu  intentioneazä  sä  ne  dea,  o  clasificare  a  formelor  spe- 
cifice  liricii  :  ea  î§i  propune  doar  sä  prezinjte  principalele 
teme  conventionale  ale  liricului  si  eposului.  lncä  o  datâ 
obiectul  ei  este  nu  sä  „categoriseascä“  poemele,  ci  sä 
demonstreze  empiric  modul  în  care  arhetipurile  conven- 
tionale  se  materializeazä  în  genuri  conventionale. 
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Sä  începem  cu  procesul  asociativ  pythic,  pe  care 
1-am  identificat  drept  una  din  fortele  imtiatoare  ale  liri- 
cii,  corespunzînd  cu  ceea  ce  numeam  în  dramaturgie 
epifanie.  Unul  dintre  cele  mai  directe  produse  literare 
ale  acestui  proces  este  un  anume  gen  de  poezie  religioa- 
sä,  caracterizatä  printr-o  concentrare  a  sunetului  §i  am- 
biguitate  a  sensului,  exemplul  modern  cel  mai  cunoscut 
fiinjd  cel  al  poeziei  lui  Hopkins.  In  poezia  religioasä  cu 
tipare  strofice  complicate,  ca  de  exemplu  Perla  §i  multe 
din  poemele  lui  Herbert,  este  clar  cä  efortul  disciplina- 
tor  de  a  gási  rime  §i  a  aranja  cuvintele  în  structuri  com- 
plicate  corespunde  ideii  de  spirit  purificat,  un  fel  de  sa - 
crificium  intellectus,  care  se  armonizeazä  cu  forma.  Ase- 
menea  tipare  verbale  complicate  ne  trimit  înapoi  la  acro- 
stihurile  lui  Aldhelm  din  zorii  poeziei  engleze,  §i  chiar 
la  psalmii  ebraici. 

Mare  parte  a  literaturii  religioase  este  scrisä  într-un 
stil  care  abundä  în  calambururi  §i  repeti^ii  verbale  çi 
unde  deosebirea  de  ritm  dintre  vers  §i  prozä  este  adese- 
ori  greu  de  sesizat  în  mod  consecvent.  Traducerile  en- 
gleze  ale  Bibliei,  în  special  cea  din  1611,  pästreazä  admi- 
rabil  acest  gen  de  ritm  pythic  care  combinä  proza  cu 
versul ;  jocurile  de  cuvinte  din  originalul  ebraic  aparfin 
desigur  altei  categorii.  Ciudata  melopee  a  Coranului  este 
un  exemplu  extrem  de  pur  de  stil  oracolar,  iar  ambigu- 
itäfile  poetice  ale  oracolelor  clasice  urmeazä  aceleasi  con- 
venfii.  Asemenea  träsäturi  däinuie  încä  sub  formä  de 
ecouri  întirziate  în  întreaga  poezie  religioasä  :  în  englezä, 
ele  sînt  vizibile  înoepînd  cu  poezia  anglo-saxonä  si  pînä 
la  introducerea  pärfii  a  cincea  din  Vinerea  cenuçii.  Din 
cele  spuse  reiese  cä  oracolul  este  totodatä  germenul  sau 
fooarul  de  dezvoltare  al  unui  ritoi  specific  prozei  orato- 
rice.  Rezultatul  cel  mai  evident  este  rugäciunea  care 
pare  sä  necesite  o  retoricä  i>aratacticä,  bazatä  pe  expresii 
scurte,  juxtapuse,  alcätuind  un  ritm  asemänätor  cu  cel 
al  versului  liber. 

In  forma  publicä  a  liricii  religioase,  reprezentatä  de 
poemul  apolonic,  psalmul  ebraic,  imnul  creçtin  sau 
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vedele  hinduse,  ritmurile  devin  mai  maiestuoase,  mai 
simple  §i  mai  nobile,  „eulu  poemului  identificîndu-se  cu 
cel  al  comunitätii  concrete  a  credincioçilor,  iar  sintaxa 
çi  dictiunea  îçi  pierd  din  ambiguitate.  Aici  accentul  cade 
de  obicei  pe  obiectivitatea  çi  suprema^ia  zeului,  iar  liri- 
ca  refleotä  conçtiinta  unei  discipline  exterioare  si  soci- 
ale. 

Forma  eposului  narativ,  corespunzätoare  psalmului 
sau  imnului,  prezintá  o  povestire  mai  coerentä  legatä 
de  o  zeitate.  Acest  mit  are  douä  pärti  principale  :  legen- 
da,  adicä  istorisirea  biografiei  zeului  sau  a  comportärii 
avute  în  trecut  fatä  de  poporul  säu,  çi  descrierea  ritualu- 
lui  închinat  lui.  Prima  parte  conduce  adesea  cätre  cea 
de-a  doua,  dezlegîndu-i  întelesul.  Imnurile  homerice  sînt 
în  mare  parte  axate  pe  legendä  ;  imnurile  vedice  tind  sä 
subordon,eze  legenda  trecutä  ritualului  actual.  Putem 
face  o  paralelä  cu  descrierea  creatiei  de  la  începutul  Bi- 
bliei,  care  în  forma  sa  strofieä  deteirminatä  de  cele  sapte 
zile  ale  Creatiei,  are  multe  din  caracteristicile  unui  imn  : 
aici  istorisirea  creatiei  culmineazä  cu  Sabatul.  în  opozi- 
tie  cu  formele  rapsodice  sau  ditirambice  de  care  ne  vcm 
ocupa  mai  tîrziu,  aspira^ia  credinciosului  în  timpul  im- 
nului  sau  psalmului  nu  este  aceea  de  a  se  identifica  cu 
zeul  säu,  ci  de  a  fi  identificat  cu  adoratorul  aoeistuia. 

Strîns  înruditä  cu  imnul  este  oda  panegiricä  dedica- 
tä  unui  reprezentant  omenesc  al  zeitátü,  fie  el  erou  sau 
rege.  în  unii  din  psalmii  ebraici,  în  special  în  cel  de-al 
45-lea,  regele  este  figura  intermediarä  din  care  ia  naçte- 
re  Mesia,  fiul  lui  David,  ce  atinge  culmile  exaltärii  si 
suferintei  pentru  poporul  säu.  In  literatura  greacä,  oda 
pindaricä  este  dedioatä  atletului  victorios,  care  desi  om, 
are  în  comun  cu  zeitatea  ritualul  pe  oare  mitologia  si 
legenda  îl  introduc  în  odä.  In  timpul  rcman|ilor,  laudele 
aduse  împäratului  çi  statului  constituiau  o  altä  temä 
centralä  a  panegiricului  mitologic,  temä  care  apare  çi  în 
egloga  a  patra  a  lui  Vergiliu,  egloga  înitîi  a  lui  Calpur- 
nius,  çi  Carmen  Saeculare  a  lui  Horafiu.  Mai  tîrziu  for- 
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ma  principalä  de  panegiric  devine  poemul  dedicat  iubi- 
tei  din  poezia  cavalereascä  de  curte.  Panegiricul  repre- 
zintä  totodatä  §i  una  din  formele  prozei  retorice,  neavînid 
însä  o  tradi^ie  literarä  prea  impresionantä  atunci  cînd 
este  dedicatä  unei  fiinte  omenesti,  putînd  însä  deveni  mai 
flexibilä  atunci  cînd  capätä  o  direc^ie  impersionalä.  Pane- 
giricele  în  prozä,  cîntînd  anumite  virtuti  sau  aspecte  ale 
culturii,  în  special  poezia,  atunci  cînd  apar,  iau  adesea 
forma  aproape  juridicä  a  apologiei  sau  apärärii.  Gäsim 
în  poezie  forme  ca  oda  dedicatä  sfintei  Cecilia,  reprezen- 
tînd  un  panegiric  al  muzicii.  Epitalamul,  poemele  trium- 
fale  si  alte  creatii  similare  închinate  unei  ceremonii  sau 
procesiuni  sînt  §i  ele  specii  ale  panegiricului.  Fiind  prin 
însäçi  natura  sa  o  conventie  publicä,  panegiricul  se  pre- 
zintä  de  multe  ori  sub  o  formä  extinsä  care  îmbinä  ca- 
racteristicile  lirice  cu  cele  ale  eposului. 

In  panegiric  poetul  î§i  invitä  eititorul  sä  contemple 
împreunä  cu  el  „ceva“  diferit.  Dacä  acest  „ceva“  nu  are 
o  prezentä  vizibilä,  avem  de-a  face  cu  poemul  comuni- 
tätii,  exemplificat  prin  versurile  patriotice  de  diferite 
tipuri.  Poemul  comunitätii  r^e  conduce  cätre  urmätorul 
punct  cardinal  al  liricii,  pe  care  1-am  definit  mai  înainte 
prin  termenul  de  farmec  sau  re&ctie  de  räspuns  la  o  con- 
strîngere  fizicä  sau  cvasifizica  —  poate  cuvîntul  cel  mai 
bun  ar  fi  propulsie.  Contactul  individului  cu  acest  tip  de 
farmec  se  stabileçte  o  datä  cu  versurile  pentru  copii,  în 
ritmul  carora  a  fost  legänat  sau  cu  poeziile  în  care  tema 
reprezintä  un  fel  de  pornire  afectuoasä  a  copilului.  E1 
se  continuä  cu  cîntecele  studen^eçti,  imnurile  çi  alte  for- 
me  similare  de  participation  mistique.  Imnuí  national 
este  o  altä  formä  care  ilustreazä  legätura  strînsä  cu  poe- 
mul  comunitätii.  în  societä^ile  primitive  vom  gäsi  cîntece 
de  muncä  în  timp  de  pace  §i  cîntece  de  luptä  în  timp  de 
räzboi,  ambele  avînd  acelea§i  caracteristici.  Dintre  deri- 
vatele  eposului,  cel  mai  cunoscut  este  balada,  care  se 
apropie  atît  de  mult  de  poemul  comunitätii  printr-unele 
din  träsäturile  sale,  cum  ar  fi  acumularea  repetitivä 
invocarea  atentiei  dtiitorului  cu  oare  începe,  încît  unii 
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oercetätori  cred  cà  origina  ei  se  gäseçte  într-o  operä 
colectivä.  Punctul  cardinal  al  prozei  oratorice  corespun- 
zätor  farmecului  este  porunoa  biblicä  sau  exhortatia, 
iar  dintre  formele  mai  lungi  de  prozä  bazate  pe  acesta 
din  urmä  cea  mai  dezvoltatä  în  literatura  occidentalá 
este  predica.  Mai  tîrziu  vom  mentiona  §i  alte  forme. 

Participation  mistique  are  un  caracter  esentialmente 
spasmodic  :  în  comunitätile  primitive  ea  era  întretinutä 
printr-un  dans  care  putea  sä  dureze  ore  în  §ir,  în  socie- 
tätile  aflate  în  declin  ea  se  concretizeazä  în  oratorie,  iar 
într-un  stat  cu  o  culturä  înfloritoare  trece  pe  planul  doi. 
Disparifia  prezentei  vizibile  a  panegiricului  înseamnä  de 
obicei  pentru  literaturä  prezenta  invizibilä  a  morfii.  O 
datà  cu  oda  panegiricä  funerarä  ne  îndepàrtäm  de  cele 
care  apar^in  tragediei.  Aici  întîlnim  înjtîi  elegia  sau  la- 
mentatia  pe  tema  mortii  unui  erou,  prieten,  conducâtcr 
sau  a  iubitei.  Lamentaiiile  manifestà  §i  ele  o  putemicä 
tendinfä  cätre  dezvoltarea  mitologicà  :  obiectul  lor  nu 
este  numai  idealizat,  el  este  adesea  exaltat  aseimenea  unui 
spirit  al  naturii  sau  unui  zeu  care  moare.  Elegia  pasto- 
ralä  care  î§i  identificâ  prin,  traditie  obiectul  cu  figura  lui 
Adonis  constituie  centrul  conventional  al  lamentatiei. 
Unele  din  poemele  închinate  de  Wordsworth  lui  Lucy 
dezväluie  capacitatea  elegiei  de  a  absorbi  acest  tip  de 
imagini  chiar  atunci  cînd  are  o  formä  scurtà  çi  simplà. 
Forma  corespunzâtoare  în  proza  oratoricä  este  oraison 
funèbre ,  care  supravietuie§te  în  unele  forme  de  necro- 
log  modern  :  aici,  dupä  cum  este  §i  firesc  pentru  o  formä 
de  prozä,  dezvoltarea  mitologicâ  este  mai  putin  marcatä, 
fiind  adesea  înlocuitä  printr-o  dezvoltare  doctrinalä  sau 
conceptualä.  O  formä  rarä  §i  destul  de  dificilä  a  eposu - 
lui ,  panegiricul  tragic,  în  care  protagonistul  este  prezen- 
tat  ca  'O  figurä  tragicä  dar  §i  ca  erou  vicftorios,  este  repre- 
zentatä  de  oda  închinatä  lui  Cromwell  de  cätre  Marvell, 
precum  §i  de  modelul  ei,  oda  Regulus  a  lui  Horatiu. 

Ajungem  cu  aceasta  la  o  formä  mai  izolatä  de  elegie, 
cea  a  conventiei  epitafului,  care  concentreazä  adesea  în- 
tregul  ciclu  al  vietii.  Epitafurile  pot  varia  ca  ton,  de  la 
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tonul  de  panegiric  pînä  la  cel  glumet,  dar  chiar  §i  în 
Antologia  greacä  ele  pästreazä  ceva  din  functia  lor  origi- 
narä  de  semne  concrete  menite  sä  atragä  atentia  trecä- 
torului  §i  sä-1  îndemne  sä  le  citeascä.  Forma  corespun- 
zätoare  epitafului  în  epos  este  epitaful  istoric,  o  medita- 
tie  asupra  unui  trecut  pe  veci  dispärut,  care  se  gäse§te 
îr>  aceeaçi  relatie  fatä  de  ruine  ca  si  epitaful  unui  individ 
fatä  de  piatra  funerarä  a  acestuia.  In  prozä,  întîlnim 
meditatia  elegiacä  retoricä  reprezentatä  în  literatura 
englezä  de  Incinerarea  în  urna  de  Browne. 

Mai  apropiatä  de  ironie  este  lamentatia,  poezia  exi- 
lului,  a  uitarii  sau  a  protestului  împotriva  cruzimii.  Aici 
cel  oare  ne  solicita  atentia  are  putinta,  spre  deosebire 
de  trupul  neînsufletit  la  care  se  referä  epitaful,  sä  vor- 
beascä  despre  sine,  fiind  desigur  reprezentat  de  însäsi 
persoana  poetului.  In  acest  aspect  tematic  se  include 
marea  parte  a  conventiilor  poeziei  cavaleresti  în  care  ar- 
hetipul  central  este  iubita  dispretuitoare  si  indiferentä. 
Aceastä  figurä  reprezintä  o  inversare  ironicä  a  formei  ori- 
ginale  a  elegiei  pastorale.  Fiinta  cea  mai  îndreptätitä  sä 
jeleascä  moartea  lui  Adonis  este  Venus,  desi  rareori  ne 
este  prezentatä  în  acest  fel  în  literaturä,  cu  exceptia  crea- 
tiilor  care  au  ca  temä  chiar  acest  mit  ;  dar  în  majoritatea 
poemelor  de  dragoste  cavaleresti,  femeia  apare  ca  princi- 
pala  vinovatä,  räspunzätoare  de  suferintele  îndrägostitului, 
inclusiv  de  moartea  sa.  Vom  întîlni  aceastä  figurä  femi- 
ninä  ambivalentä  în  cele  ce  vor  urma.  Lamentatia  poate 
fi  cu  u§urintä  extinsä  la  unele  forme  de  epos9  cum  ar  fi 
tragediile  narative  în  care  centrul  emotional  nu  este  dez- 
nodämîntul  tragic,  ci  lamentatia  care  urmeazä  acesteia 
aça  cum  se  întîmplä  în  cele  douä  poeme  narative  ale  lui 
Shakespeare. 

Faza  ironiei  tragice  este  reprezentatä  de  poemul  me- 
lancolic,  a  cärui  formä  extremä  este  accidia  sau  plictisul 
în  care  individul  se  simte  atît  de  însingurat  încît  propria 
sa  existentä  îi  pare  a  fi  o  moarte  în  viatä.  în  Géante  de 
Baudelaire,  iubita  dispretuitoare  capatä  un  aspect  si  mai 
sumbru,  iar  tema  mortii  este  prezentatä  ca  o  simplä 
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desioompunere  fizicà  :  „tärînä  peste  tarînäcc,  dupä  cum 
spune  un  poem  medieval.  Forma  adecvatä  acestei  faze  în 
epos  este  dansul  macabru ,  poemul  colectivitätii  muri- 
bunde. 

Este  greu  sá  däm  un  nume  urmätorului  punct  car- 
dinal:  am  putea  sä  parodiem  termenul  lui  Hoptóns  si  sä-1 
numim  poemul  ,,peisajului  sufletesc  externtt.  E1  este  un 
corespondent  liric  a  ceea  ce  numeam  în  teatru  centrul 
ironiei,  comun  tragediei  çi  comediei.  Tipul  respectiv  im- 
plicä  o  conventie  a  unei  detasäri  pure  proiectate  în  afarä 
în  care  o  anumitä  imagine,  situatie  sau  stare  de  spirit 
este  obseirvaità  printr-un  efort  maxim  al  imaginatiei  con- 
centratä  asupra  acestui  obiect  §i  în  afara  fiintei  poetului. 
Cuvîntul  epigramä,  luat  în  sensul  sàu  cel  mai  larg,  ar 
putea  defini  unele  din  caraioteristicile  acestui  tip  de  poe- 
zie  ;  epigracna  însä,  în  sensul  ei  obisnuit,  tinde  foarte 
mult  cätre  comedie  çi  satirä.  Poezia  liricä  chinezä  sau 
japonezà  pare  sä  fie  bazatä  în  mare  partte  pe  aceasíta 
convenfie,  formînd  un  putemic  contrast  cu  literatura  a- 
puseanâ,  în  oare  epigrama  manifestä  o  tendintä  mult 
mai  pronuntatâ  de  a-i  asocia  un  sentiment  sau  o  emotie 
sau  de  a  o  transforma  într-un  prilej  retoric.  Exceptie  ar 
fi  unele  dintre  sonetele  lui  Shakespeare,  ca  de  exemplu 
,,0,  mare  a  spiritului,  într-un  pustiu  al  rusiniitt. 

în  prozä,  punctul  cardinal  corespunzätor  este  repre- 
zentat  de  proverb  sau  de  aforism,  constituind  embrionul 
unor  forme  ca  maximele  întelepte  ale  Bibliei.  Ne  apro- 
piem  aici  de  acel  tip  de  satirä  care  „îndeamnä  la  pruden- 
tä“,  aflîndu-se  la  polul  opus  oracolului.  Proverbul  este 
de  fapt  un  oracol  laic  sau  pur  uman  :  deçi  se  caracteri- 
zeazà  prin  aceleaçi  träsäturi  retorice  ca  §i  oracolul  — 
aliterafia,  asonanta  si  paralelismul  — ,  el  se  adreseazä 
unei  constiinte  detasate  si  unui  spirit  critic.  Ceea  ce-i 
conferä  autoritate  este  experienfa  :  pentru  el  înjtelepciu- 
nea  este  rodul  a  nenumàrate  încercäri  anterioare ;  nu- 
mai  cel  nechibzuiit  oauítä  cu  orice  pref  noul,  iar  virtufile 
fundamentale  sînt  pruden^a  §i  cumpätarea.  Proverbele 
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mentionate  de  Blake  în  Insofirea  cerului  cu  iadul  au  un 
caracter  parodic,  fiind  scrise  dintr-un  punct  de  vedere 
oracular  sau  epifanic. 

Apropiindu-ne  de  conventiile  satirei,  utilizate  fie 
sub  formä  liricä,  ca  la  Hardy  sau  Housman,  fie  sub  for- 
mä  epicä  aça  cum  le  întîlnim  la  Dryden  çi  Pope,  vom  fi 
izbifi  de  persisten^a  epigramei  §i  a  proverbului.  Aseme- 
nea  poe^i  creeazä  mai  curînd  impresia  de  strälucire  §i 
claritate,  decît  cea  de  mister  sau  magie,  tehnica  lor  tin- 
zînd  sä  realizeze  o  concentrare  a  sensului.  Pentru  aceasta 
versul  trebuie  sä  satisfacä  douä  cerinte  esentiale  :  în 
primul  rînd  sä  se  bazeze  pe  o  schemä  metricä  în  care 
cuvintele  regulat  aliniate  sä  se  înläntuie  într-o  ordine 
bine  conturatà  ;  în  al  doilea  rînd  sä  recurgä  la  ni§te  for- 
mule  sonore  clare  §i  previzibile  pentru  auzul  nostru, 
cum  ar  fi  efectul  sonor  plin  al  distihului  rimat.  Tiparele 
sonore  secundare  sau  neobi§nuite  ca  aliterafia  sau  aso- 
nanta  din  cadrul  aceluiasi  vers  sînt  reduse  la  minimum, 
acest  tip  de  poezie  urmînd  preceptul  wordsworthian  de  a 
constitui  din  punetul  de  vedere  al  dictiunii  un  fel  de 
prozä  non-retoricä,  cäreia  nu-i  lipse§te  însä  ritmul.  For- 
mele  de  epos  §i  prozä  ale  acestei  fraze,  printre  care  se 
numärä  epistola  §i  satira  formalä  sînt,  fireçte,  foarte 
strîns  înrudite. 

Observatia  continuä  sä  joace  un  rol  primordial  în 
satirä,  dar  pe  mäsurä  ce  fenomenele  observate  se  înde- 
pärteazä  de  formele  sinistre  apropiindu-se  de  cele  gro- 
te§ti,  ele  î§i  pierd  tot  mai  mult  din  substantä.  Observäm 
printre  formele  de  epos  un  corespondent  comic  al  dan- 
sului  macabru :  acesta  este  poemul  „testacnentcc,  exemplul 
cel  mai  eunoscut  din  literatura  englezä  fiind  poemul  dedi- 
cat  de  Swiít  propriei  sale  morti.  Strîns  legate  de  con- 
ventia  „testamentuluicc  sînt  Aniuersärile  lui  Donne,  în 
care  moartea  unei  fete  asumä  forma  lärgitä  a  unei  satire 
cu  caracter  general  sau  ,,anatomiicc  —  termen  cu  care 
ne  vom  întîlni  de  altfel  §i  mai  tîrziu. 

Ne  afläm  acum  îmtr-un  domeniu  corespunzätor  co- 
mediei,  pästrînd  încä  optica  pe  care  ne-o  oferä  experi- 
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enta.  Conventia  ce  marcheazä  o  oarecare  îndepärtare  de 
satirä  este  reprezentatä  de  poemul  paradoxal,  în  care 
o  anumitä  formä  de  paradox  constituie  însäçi  tema  poe- 
mului  §i  nu  pur  çi  simplu  o  träsäturä  accidentalä  a  teh- 
nicii  sale.  Este  firesc  sä  întîlnim  multe  poeme  de  acest 
fel  în  poezia  „metafizicäa  în  care  apare  în  mod  regulat 
metafora  conceptualä  cu  o  structurä  deliberat  fortatä  çi 
în  consecintä  cu  efect  umoristic.  Putem  desprinde  exem- 
ple  din  poezia  lui  Donne  çi  Herbert,  precum  çi  din  cea 
a  lui  Emily  Dickinson.  Paradoxul  reprezintä,  printre 
altele,  un  paradox  al  simtamintelor,  astfel  încît  uneori 
nu  stim  bir^e  dacä  trebuie  „sä  luämu  poemul  ín  serios 
sau  în  glumä.  Poemul  paradoxal  \ine  de  comedia  expe- 
rientei,  apropiindu-se  de  satirä,  deoarece  în  poezie  para- 
doxul  es/te  de  obicei  o  traitare  ironicä  a  unei  iubiri  don- 
quijoteçti,  a  unei  religii,  asemenea  codului  stilizat  al 
lui  Petrarca,  despre  care  Donne  remarca  ,,fie  ca  doar 
îngerii  cei  sterpi  sä  se-ndràgeascä  astfelu,  sau  a  yirtutii 
läudäroase  care  se  dovedeste  a  nu  fi  decît  släbiciune 
omeneascä,  în  poemele  lui  Herbert  de  exemplu.  O  altá 
tratare  paradoxalä  a  converytiei  iubirii  de  curte  este 
pastourella,  sau  dialogul  erotic  steril.  O  formä  de  epos 
înruditä,  care  ne  aminteçte  de  rela^ia  comediei  cu  curtile 
de  justitie,  este  confruntarea,  în  care  cele  douä  pärti  îçi 
argumenteazä  pe  larg  pozitia  pentru  a  se  supune  în  cele 
din  urmä  unui  arbitru  care  adesea  amînä  luarea  unei  ho- 
tärîri.  Printre  exémple  mentionäm  Bufnifa  $i  privighe - 
toarea ,  Parlamentul  zburätoarelor  de  Chaucer,  precum  çi 
Cînturile  mutabilitätii  de  Spenser.  O  formä  mai  pu^in 
ambiguä  de  comedie  liricä  este  poemul  de  tip  carpe  diem, 
imortalizînd  o  clipä  de  desfätare  din  experienta  umanä. 
Starea  de  spirit  a  unui  asemenea  poem  este  cea  de  deta- 
çare,  atît  subiectivà  cît  çi  obiectivä.  Poetul  este  îndeobçte 
în  deplina  stäpînire  a  facultätilor  sale,  chiar  çi  cînd  se 
aflà  într-o  stare  de  betie,  iar  momentul  de  extaz  este  pla- 
sat  ìn  afara  scurgerii  timpului.  Poemele  exprimînd  bucu- 
ria  se  asociazà  cu  un  fel  de  viziime  a  inocentei,  ca  în 
cazul  lui  Blake  :  marii  poe^i  epicureeni,  de  la  Horatiu 
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pînä  la  Herrick,  acceptä  îngrädirile  bucuriei  în  cadrul 
experientei,  trecerea  ei  într-un  abis  al  „noptii  eternew. 
Chiar  si  la  Herrick  gäsim  multe  träsäturi,  cum  ar  fi 
dragostea  pentru  folclor  si  pentru  imaginile  reprezentînd 
veçminite,  pietre  prefioase  si  miresme,  care  dezväluie  în- 
rudirea  cu  masca  mai  degrabä  decît  cu  comedia.  Limitele 
experientei  obiçnuite  sînt  exprimate  în  comedia  liricä 
de  poemul  oare  descrie  linistea  sufleteascä,  eiron- ul  tri- 
umfätor  sau  „netulburata  împäcare  de  sinew,  acea  seni- 
nätate  pe  care  o  capätä  experienfa  renunfînd  la  impulsu- 
rile  donquijote§ti.  Formula  lui  Wordsworth  care  presciie 
reculegerea  în  liniçte,  exprimä  dorin^a  sa  de  a  se  pästra 
în  cadrul  limitelor  experienifei,  în  opozifie  cu  majorita- 
tea  romanticilor.  In  cadrul  eposului  sentimentul  de  seni- 
nätate  î§i  gäseste  frecvent  expresia  în  poemul  descriptiv, 
unde  poetul  contemplä  în  timp  ce  urcä  un  deal  peisajul 
ce  se  întinde  la  picioarele  sale,  acesta  fiind  o  imitatie  din 
cîmpul  experientei  ce  atinge  epifania.  Atunci  cînd  su- 
biectul  säu  depäseçte  simpla  autoprezentare,  poemul  li- 
niçtii  spirituale  încearcä  sä  comunice  cititorului  un  sim- 
tämînt  de  tainicä  si  intimä  împrästiere  ce  ne  apropie  de 
urmätorul  punct  cardinal,  literatura  enigmaticä. 

Confinutul  literaturii  enigmatice  se  bazeazä  pe  o  des- 
criptivitate  inclusä  :  subiectul  nu  este  descris  ci  circum- 
scris,  sub  forma  unui  cerc  de  cuvinte.  în  ghicitorile  pri- 
mitive,  subiectul  central  este  o  imagine  iar  cititorul  tre- 
buie  sä-i  gäseascä  dezlegarea,  adicä  sä  rezolve  ecuatia 
poemului  aflînd  numele  sau  semnul  simbolic  al  imaginii 
sale.  O  formä  pu^in  mai  complicatä  a  ghicitorii  este  vizi- 
unea  emblematicä  reprezentînd  probabil  una  dintre  cele 
mai  vechi  forme  de  comunicare  umanä,  în  care  exem- 
plul  ne  convinge  mai  u§or  decît  definifia. 

Dumnezeu  îmi  spuse,  Amos,  ce  zäre§ti  acolo  ?  Iar  eu  ii 
spusei,  Un  fir  cu  plumb.  Atunci  Dumnezeu  spuse :  Bagä  de 
seamä  voi  a§eza  acest  fir  cu  plumb  în  mijlocül  poporului  mẅi 
israelif \ 
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Alti  profeti  ai  omenirii  sînt  reprezentati  purtînd  un 
fel  de  însemne  simbolice,  asemenea  opaitului  lui  Diogene, 
procedeu  retoric  ce  supravietuieste  pînä  la  imaginea  pum- 
nalului  din  Burke.  Dezvoltarea  literarä  a  aceleia§i  forme 
include  folosirea  simbolului  figurativ  emblematic,  a  cä- 
rui  traditie  cuprinde  tigrul,  floarea-soarelui  §i  trandafi- 
rul  bolnav  la  Blake,  precum  §i  poemele  picturale  bazate 
pe  metafora  conceptualä  ca  Scripetele  lui  Herbert.  Legä- 
tura  viziunii  emblematice  cu  imagistica  heraldicä  a  lite- 
raturii  moderne  este  uçor  de  observat.  In  simbolism  în- 
tîlnim  o  a  treia  formä  de  enigmà,  mai  ales  sub  forma  unjei 
stäri  de  spiriit.  Çi  aici,  oa  §i  în  derivatele  mai  savante 
elementele  simple  ale  aceleiaçi  tradi^ii  supravietuiesc  sub 
forma  unor  rämä§ite,  ca  ptyx-uì  enigmatic  din  Mallarmé. 

Viziunea  enigmaticä  çi  cea  emblematicä  se  leagä 
strîns  de  punctul  cardinal  corespunzätor  lor  în  prozä, 
parabola  sau  fabula,  ambele  alcätuind  desigur  §i  forme 
ale  eposului.  Fabula  este  forma  mai  simplä,  mai  apropiatä 
de  ghicitoarea  obiçnuitä,  morala  fabulei  fiind  urv  cores- 
pondent  al  dezlegärii  sensului  din  ghicitoare.  Parabola 
este  o  formä  mai  evoluatä,  avînd  o  tendintä  mai  mare  de 
înglobare  a  propriei  sale  morale.  în  fabulà,  stilizarea  mi- 
ticà  (animalelie  gräitoare  si  celelalte)  este  o  träsàturä  obii§- 
nuitä  a  naratiunii ;  în  parabolä,  stilizarea  este  mai  pu- 
\in  evidentä.  Dintre  parabolele  despre  Isu*  doar  cea  a 
oilor  çi  caprelor,  care  face  parte  din  apocaiîps,  ince  uz 
de  un  material  aflat  în  afara  limitelor  realiste  ale  plau- 

zibilului. 

Poemele  lui  Herrick  despre  primule  §i  narcise  se 
apropie  destul  de  mult  de  fabulä  si  de  tradi^ia  emble- 
maticä  :  atît  de  mult  încît  nu  pare  de  loc  ciudat  îndem- 
nul  de  a  „asculta  lectia“  primulelor.  Cu  toate  acestea, 
narcisele  lui  Herrick,  spre  deosebire  de  cele  ale  lui 
Wordsworth,  ne  sînt  prezentate  direct,  imaginea  lor 
nemijlocità  transformîndu-se  imediat  într-o  personifi- 
care.  Ne  gäsim  aici  într-o  arie  corespunzätoare  mäçtii 
de  teatru,  în  care  revin  viziimea  inooenfei  §i  romantul 
animistic  al  basmului.  Odele  lui  Keats  se  bazeazà  pe 
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confruntarea  imaginativà,  în  care  legätura  strînsä  din- 
tre  starea  de  spirit  a  poetului  §i  imaginile  poetice  se 
exprimä  prin  personificarea  acestora  ;  dintre  toate,  cea 
dedicatä  Urnei  Grece^ti  se  apropie  cel  mai  mult  de  po- 
emul  emblematic.  Dacä  vom  merge  mai  departe,  vom  in- 
tra  în  domeniul  poemelor  pastorale,  unde  ne  reîntoarcem 
la  modul  romantic  men^ionat  în  primul  eseu,  în  care 
mila  §i  spaima  devin  modalitäti  de  manifestare  ale  plä- 
cerii  estetice,  transformîndu-se  de  obicei  în  frumos  çi 
sublim.  Categoriile  respective  sînt  de  obicei  considerate 
opuse,  aça  cum  sînit  întruchipate  de  pildä  în  minunatul 
diptic  al  lui  Milton,  descriind  starea  de  spirit  idilicä  în 
antitezä  cu  cea  meditativä  ;  uneori  însä  întîlnim  o  poe- 
zie  în  care  asimilarea  se  face  atît  de  complet  încît  cele 
douä  modalitäfi  par  sä  fuzion(eze  cum  se  întîmplä  de 
exemplu  în  poemele  „verziw  ale  lui  Marvell. 

Dar  atunci  cînd  viziunea  inocenfei  se  unificä,  vizi- 
unea  opusä,  a  experientei,  reapare  adesea  sub  forma 
unei  convenfii  pe  care  am  putea-o  numi  poemul  conçti- 
intei  dezvoltate,  în  care  poetul  contrabalanseazä  cathar- 
sisul  produs  de  contemplarea  propriei  sale  experiente, 
prin  starea  de  extaz  produsä  de  contemplarea  unei  lumi 
spirituale,  invizibile  sau  imaginare.  In  cazul  acesta,  ca 
§i  în  formele  corespunzätoare  din  dramaturgie,  nu  avem 
de-a  face  cu  o  imitare  directä  a  viefii,  ci  cu  o  imitare 
spectacularä  a  sa,  capabilä  sä  priveascä  experienta  umanä 
cu  un  sentiment  de  suî>erioritate,  datorìtä  prezentei  si- 
multane  a  unei  altfel  de  viziun(i.  ín  dramaturgie,  aceastä 
imitare  spectacularä  este  realizatä  atît  cu  ajutorul  mu- 
zicii  cît  çi  cu  cel  al  spectacolului  însuçi.  Muzica  §i  pic- 
tura  nu  pot  exprima  tragicul  §i  comicul,  care  reprezintä 
simple  concepte  verbale  :  ele  exprimä  doar  stäri  de  spi- 
rit  sugerînd  tragedia  sau  comedia  dacä  avem  dinainte 
în  minte  o  anumitä  schemä  literarä  în  care  sä  se  poatä 
integra.  In  zilele  noastre,  cele  mai  impresionante  exem- 
ple  ale  poemului  con^tiirtfei  dezvoltate  sînt  cvartetele 
lui  Eliot,  precum  §i  elegiile  duineze  ale  lui  Rilke,  alu- 
ziile  muzicale  ale  celui  dintîi  çi  imaginile  picturale  ale 
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celui  de-al  doilea  relevlnd  strînsa  afinitate  a  acestui  gen 
cu  artele  §i  mai  putin  cuvîntätoare  decît  poezia. 

Am  putea  numi  urmätoarea  oonventie  poemul  recu- 
noasterii,  în  care  se  produce  o  rásturnare  a  raportului 
obiçnuit  dintre  vis  §i  starea  de  veghe,  experienta  deve- 
r\ind  un  vis  urît,  iar  viziunea  realitate.  Forma  de  epos 
a  acestei  conventii  include  viziunea  eroticä  medievalä, 
unde  ne  întîmpánä  din  nou  imaginea  spectacularä  a  unei 
relatn  personale  directe,  materializate  prin  situarea  în- 
tr-o  lume  supranaturalä.  Dintre  formele  lirice  un  exem- 
plu  modern  extrem  de  pur  din  punct  de  vedere  generic 
este  Marina  lui  Eliot,  care  se  apropie  mult  de  formele 
dramatice  similare.  Multe  dintre  sonetele  orfice  ale  lui 
Rilke  apartin  aceleiasi  conventii,  care  joacä  de  altfel  un 
rol  central  §i  în  poezia  lui  Vaughan  si  Traherne.  Tema 
este  însä  rar  folositä  si  greu  de  mînuit  în  ritmul  prozei ; 
ea  apare  totusi  în  Veacurî  de  meditafie,  în  special  în 
celebrul  pasaj  „Grînele  erau  orienit  §i  grîu  nemuritortt. 

Un  grup  foarte  important  de  poeme  ale  recunoa?- 
terii  îl  constituie  cele  axate  pe  tema  auto-recunoasterii, 
în  care  poetul  însu§i  se  trezeste  din  somnul  experientei 
într-o  realitate  vizionarä.  Mentionäm  ca  exemple  Odâ 
asupra  caracterului  poetic  de  Collins,  Kubla  Khan  al  lui 
Coleridge  precum  §i  Turnul  §i  In  drum  spre  Bizanf  de 
Yeats.  Acest  gen  se  apropie  de  granitele  grupului  urmätor 
§i  ultim  de  teme  care  ne  fac  sà  ne  întoarcem  din  nou  la 
oracol.  Acestea  sînt  formele  ditirambice  sau  rapsodice, 
în  care  jx>etul  se  simte  posedat  de  o  fortä  interioarä  §i 
cvasipersonalä.  Cel  mai  apropiat  de  poemul  recunoa§terii 
este  cel  al  atitudinii  iconice,  ilustrat  de  unele  din  odele 
lui  Crashaw  ;  în  perioada  romanjticä  a  cunoscut  o  largä 
räspîndire  o  formä  ditirambicä  cu  un  mai  pronunfat  ca- 
racter  subiectiv.  Odd  vîntului  de  vest  de  Shelley,  mare 
parte  din  versurile  lui  Swinburne,  Victor  Hugo  sau 
Nietzsche  (care  face  ciudata  afirmatie  cum  cä  el  ar  fi 
inventat  ditirambul),  multe  din  profetiile  lui  Blake,  în 
special  cea  de  a  noua  noapte  din  Cele  patru  Zoa  §i  cele 
douä  poeme  mari  ale  lui  Smart,  pot  servi  drept  exemple 
ale  aoestui  gen.  Majoritaitea  lor  sînt  forme  de  epos :  diti- 
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rambul  se  preteazä  usor  la  ritmul  recuremt.  Dintre  for- 
mele  lirice  putem  mentiona  conventia  „cîntecului  nebu- 
nului4t,  pe  care  o  întîlnim  în  cîntecele  lui  Edgar  din  Re- 
gele  Lear>  în  poemele  despre  Zurlia  Jane  de  Yeats,  §i  la 
cîtiva  al^i  poeti,  printre  care  Scott.  Faptul  cä  cel  care  cîntä 
este  mai  întotdeauna  un  vagabond,  demonstreazä  legä- 
tura  acestuia,  mai  puternicä  decît  a  oamenilor  de  rîndt 
cu  forfele  si  fiintele  tainice  cum  ar  fi  spiritele  naturii. 
Pe  un  plan  mai  sofisticat  am  putea  mentiona  ciclul  de 
poeme  illuminations  al  lui  Rimbaud  în  care  poetul  suge- 
reazä  înfiriparea  bruscä  a  unor  viziuni  autonome  în  pro- 
pria  sa  minte. 

Pe  mäsurä  ce  ne  apropiem  de  ritmul  oracular  cu  care 
am  început,  ritmurile  poeziei  §i  prozei  încep  din  nou  sä 
se  îmbine.  Astfel,  observäm  cä  la  Whitman,  de  exemplu, 
fiecare  vers  se  sfîrçeste  cu  o  pauzä  foarte  bine  marcatä  — 
destul  de  fireascä  peinitru  un  ritim  neregulat,  unde  enjam- 
bament- ul  nu  ,si-ar  avea  rostul.  Ritmul  tinde  cätre  o  formä 
în  care  caden^a  asociaitivä  a  liricdi,  versul  eposului ,  çi 
fraza  prozei  ajung  sä  se  contopeascä  într-un  ton  unic,  aça 
cum  se  poate  observa  în  poezia  ditirambicä  de  facturä 
naivä,  ca  de  exemplu  poemele  ossianice  sau  în  cea  de 
facturä  savantä,  cum  ar  fi  formele  elaborate  apärute  în 
poezia  francezä  modernä  ce  au  urmat  poemului  Saison 
en  Enfer. 

FORME  CONTINUE  SPECIFICE  (FICTIUNEA  IN  PROZA) 

Atribuind  termeniul  de  fictiune  genului  propriu  cu- 
vîntului  scris  în  care  proza  tinde  sä  devinä  ritmul  predo- 
minant,  venim  în  contradictie  cu  conceptia  ccnform  cäreia 
fictiunea  denotä  în  primul  rînd  ceva  fals  §i  neadevärat. 
Astfel,  o  autobiografie  recent  intratä  în  fondul  unei  biblio- 
teci  va  fi  clasificatä  ca  non-fictiune  dacä  bibliotecarul 
va  crede  cele  spuse  de  autor  si  ca  fictiune  dacä  va  con- 
sidera  cä  acesta  a  näscocit  totul.  Este  greu  de  spus  dacä 
o  asemenea  deosebire  poate  fi  de  vreun  folos  criticului 
literar.  Desigur,  termenul  fictiune  care,  asemenea  poe- 
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ziei  are  sensnl  etimologic  de  lucru  creat  ca  scop  în  sine, 
ar  putea  fi  aplicat  de  cätre  critic  oricärei  opere  literare 
avînd  o  formä  esentialmente  continuä,  ceea  ce  înseamnä 
mai  întotdeauna  o  operä  artisticä  în  prozä.  Sau,  dacä 
pretentia  noasträ  este  prea  mare,  am  putea  cel  putin 
obiecta  împotriva  practicii  superficiale  de  a  identifica 
fictiunea  cu  singura  sa  formä  purä,  pe  care  o  cunoaçtem 
sub  numele  de  roman. 

Sä  aruncäm  o  privire  asupra  eelor  cîteva  cärti  încä 
neclasificate  ce  se  aflä  la  granita  dintre  „mon-fictiuneu  çi 
„literaturäw.  Este  Tristram  Shandy  un  roman  ?  Aproape 
toatä  lumea  va  räspunde  da,  în  ciuda  nonçalantei  dispre- 
tuitoare  cu  care  autorul  säu  trateazä  „valorile  narativett. 
Dar  Cälätoriile  lui  Gulliver  ?  Aici,  majoritatea  vor  înclina 
sä  dea  un  räspuns  negativ,  lucru  confirmat  si  de  siste- 
mul  decimal  Dewey,  în  care  cartea  lui  Swift  apare  la  ca- 
tegoria  „satirä  si  umor“.  Toatä  lumea  însä  va  fi  de  acord 
sä  o  numeascä  fictiune,  de  unde  rezultä  cä  fictiunea  ca 
gen  se  deosebeste  de  roman  care  reprezintä  doar  o  specie 
a  acestui  gen.  Trecînd  acum  la  fictiune,  ne  întrebäm 
dacä  Sartor  Resartus  apartine  acestui  gen.  Dacä  nu,  care 
sînt  motivele  ?  Dacä  da,  atunci  putem  încadra  aici  çi 
Anatomia  melancóliei  ?  Este  ea  o  formä  literarä  sau  doar 
o  operä  non-fictionalä  caracterizatä  prin  „stil4C  ?  Dar  La - 
vengro  al  lui  Borrow  tine  tot  de  ficüune  ?  Dupä  pärerea 
editurii  Everyman,  da ;  editura  The  Worldfs  Classics 
(Clasicii  literaturii  universale)  o  include  în  categoria 
„Locuri  §i  cälätorii“. 

Istoricul  literar  care  identificä  fictiunea  cu  romanul 
este  pus  într-o  mare  încurcäturä  din  pricina  îndelunga- 
tei  perioade  de  timp  în  care  omenirea  s-a  lipsit  de  roman  ; 
perspectiva  sa  de  studiu  este  supärätor  de  îngustä  înainte 
de  a  se  deschide  larg,  o  datä  cu  aparitia  lui  Defoe.  E1 
este  silit  sä  reducä  proza  din  timpul  Tudorilor  la  o  serie 
de  eseuri  experimentale  compuse  sub  formä  de  roman, 
oeea  oe  se  aplicä  destul  de  bine  în  cazul  lui  Deloney, 
dar  nu  are  nici  un  sens  daoä  ne  referim  la  Sidney.  E1 
afirmä  cä  în  seoolul  al  XVII-lea  s-a  produs  o  uriaçä  la- 
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cunä  fictionalä,  care  coincide  tocmai  cu  perioada  de  aur 
a  prozei  retorice.  In  cele  din  urmä  criticul  descoperä 
cä  termenul  de  roman  care  denumea  pînä  în  preajma  lui 
1900  o  formä  mai  mult  sau  mai  putin  uçor  de  identifi- 
cat  s-a  extins  de  atunci  încoace  atît  de  mult  încît  s-a 
transformat  într-un  cuvint  miraculcs,  aplicabil  aproape 
oricàrei  opere  în  prozä  care  nu  „dezbateu  o  anumitä  pro- 
blemä.  Evident,  aceasttä  viziune  dominatä  dle  rornan  a 
prozei  fictionale  seamänä  cu  o  perspectivä  ptolemeicä, 
prea  complicata  în  momentul  de  fafä  pentru  a  mai  fi 
utilizabilä  ca  atare,  trebuind  înlocuitä  printr-o  conceptie 
mai  relativä,  în  spiiitul  lui  Copemic. 

Dacä  vom  încerca  sä  ne  gîndim  mai  bine  la  roman 
nu  ca  fic^iune  ci  ca  formä  fictionalä,  ne  vom  da  seama 
cä  particularitätile  sale,  oricare  ar  fi  ele,  se  aplicä  unei 
tradifii  formate  în  jurul  unor  scriitori  ca  Defoe,  Fielding, 
Austen  çi  James,  avînd  la  periferie  pe  Borrow,  Peacock, 
Melville  çi  Emily  Brontë.  Aceasta  nu  este  o  judecatä  de 
valoare  :  putem  considera  cä  Moby  Dick  este  o  carte  „mai 
mareu  decît  Egoistul  çi  cu  toate  acestea  simtim  cä  opera 
lui  Meredith  se  apropie  mai  mult  de  romanul  tipic.  Con- 
cepfia  lui  Fielding  despre  roman  ca  fiind  o  epopee  comicä 
în  prozä  pare  sä  joace  un  rol  fundamental  în  tradi^ia  pe 
care  el  însuçi  a  statornicit-o.  în  romaruele  pe  care  le  consi- 
deräm  ca  tipice  pentru  genul  respectiv,  ca  cele  ale  lui 
Jane  Austen,  de  exemplu,  intriga  si  dialogul  sînt  strîns 
legate  de  convenfiile  comediei  de  moravurí.  In  La  räscruce 
de  vînturi,  comren'tiile  ^in  mai  mult  de  basm  si  de  baladà. 
Ele  par  sä  se  înrudeascä  mai  mult  cu  tragedia,  iar  senti- 
mentele  tragice  ca  patiima  sau  mînia  care  la  Jane  Austen 
ar  distruge  echilibrul  tonului,  îçi  gàsesc  un  loc  foarte  po- 
trivit  la  Brontë.  Acelasi  lucru  se  poate  spune  §i  despre 
folosirea  sau  sugerarea  elementului  supranafbural,  a  cärui 
introducere  în  roman  este  destul  de  dificilä.  Forma  pe 
care  o  ia  intríga  diferä  de  cea  din  romanele  obisnuite  :  în 
loc  sä  brodeze  în  jurul  unei  situafii  centrale,  aça  cum  face 
Jane  Austen,  Emly  Brontë  îçi  deapänà  povestirea  într-o 
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directie  li'niarä  §i  pare  sä  aibä  absolutä  nevoie  de  un  nara* 
tor,  a  cärui  prezenta  ar  fi  cu  totul  neavenitä  la  Jane 
Auste-n.  Aceste  conventii  atît  de  diferite  ne  îndreptát)esc 
sä  consideräm  La  räscruce  de  vînturi  drept  o  formä  de 
prozä  fictionalä,  diferitä  de  roman,  o  formä  pe  care  o  vom 
numi  în  acest  caz  romant.  Vom  fi  siliti  din  nou  sä  folo- 
sim  acelaçi  cuvînt  în  cîteva  contexte  diferite,  dar  ter- 
menul  de  romant  pare  sä  fie  în  ultimä  instantä  mai  adec- 
vat  decît  cel  de  poveste,  care  se  potrive§te  mai  bine  unei 
forme  de  mai  micä  întindere. 

Deosebirea  esentialä  dintre  roman  §i  romant  tine  de 
modul  în  care  sînt  concepute  personajele.  Autorul  roman- 
fului  nu  î§i  propune  sä  creeze  ,,oameni  în  carne  çi  oasew, 
ci  mai  degrabä  figuri  stilizate  capabile  sä  genereze  arhe- 
tipuri  psihologice.  Vom  constata  cä  în  romapt  eroul,  ero- 
ina  si  räufäcätorul  sînt  întruchipäri  ale  conceptelor  lui 
Jung  de  libido,  anima  §i  umbrä.  Iatä  de  ce  romantul  emanä 
deseori  cäldura  unei  subiectivitäti  accentuate,  pe  care  nu 
o  putem  simti  în  cazul  romanului ;  din  acelaçi  motiv 
el  sugereazä,  prin  fiecare  element  al  säu,  implicatii  ale- 
gorice.  Unele  aspecte  ale  tipologiei  caracterelor  sînt  tra- 
tate  mult  mai  liber  în  romant,  ceea  ce  face  desigur  ca 
acesta  sä  fie  o  formä  mai  revolutionarä  decît  romanul. 
Romancierul  se  ocupä  de  personalitate,  personajele  sale 
purtîndu-§i  mästile  sociale  (personae).  E1  are  nevoie  de 
prezenta,  cu  functie  de  cadru,  a  unei  societäti  stabile  si 
multi  dintre  romancierii  noçtri  cei  mai  apreciati  s-au 
sträduit  din  räsputeri  sä  respecte  aceste  corwentii,  fäcînd 
uneori  mult  caz  de  acest  lucru.  Autorul  romantului  se 
ocupä  de  individualitate,  personajele  sale  aflîndu-se 
într-un  vacuo  idealizat  prin  reverie  si  oricît  ar  fi  el  de 
conservator,  din  paginile  sale  se  vor  faoe  întotdeauna 
auzite  accente  de  nihilism  çi  räzvrätire. 

Roman^ul  în  prozä  este  a^adar  o  formä  fictionalä 
ipdependentä,  diferitä  de  roman  §i  care  se  cuvine  izo- 
latä  din  mormanul  pestrit  de  opere  în  prozä  cärora  li 
se  atribuie  în  prezent  acest  termen.  Chiar  §i  în  celälalt 
morman  pestrit,  cunoscut  sub  numele  de  nuvelä,  putem 
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izola  forma  die  poveisite  folositä  de  Poe,  oare  se  gäseçte 
în  acelaçi  raport  fatä  de  romantul  tipic,  ca  çi  povesti- 
rea  lui  Cehov  sau  Katherine  Mansfield  fatä  de  roonan. 
Nu  vom  putea  descoperi  niciodatä  mostre  „pureCi  ale 
celor  douä  forme  ;  cu  greu  vom  gäsi  un  romant  modern 
care  sä  nu  poatä  fi  socotit  §i  roman  çi  vicevensa.  For- 
mele  prozei  fictionale  sînt  mixte,  asemenea  originilor 
rasiale  si  nu  separabile  ca  sexele.  De  fapt,  publicul  ci- 
titor  cautä  întotdeaima  tocmai  aceastä  formä  mixtä  de 
fictiune,  un  roman  romantic,  destul  de  romantic  pentru 
ca  cititorul  sä-si  poatä  proiecta  propriul  säu  libido  asu- 
pra  eroului  çi  anima  asupra  eroinei,  dar  destul  de  adap- 
tat  con,ventiei  romanului  pentru  ca  aceste  proiectii  sä 
rämînä  într-un  cadru  familiar.  Se  va  pune  asadar  între- 
barea,  ce  rost  are  sä  facem  deosebirea  sus-mentionatä, 
mai  ales  atunci  cînd  de§i  nedezvoltatä  în  criticä,  ea  nu 
este  cîtuçi  de  putin  o  noutate.  Pe  nimeni  nu  surprinde 
afirmatia  cä  Troilope  a  scris  romane,  iar  William  Mor- 
ris  romanýuri. 

Temeiul  pe  care  trebuie  sä  ne  bazäm  este  cä  orice 
romancier  mare  trebuie  studiat  în  termenii  conventiilor 
pe  care  le-a  ales.  William  Morris  nu  trebuie  expediat 
la  periferia  prozei  fictionale  numai  datoritä  faptului  cä 
respectivul  critic  nu  s-a  deprins  încä  sä  ia  în  serios 
forma  de  romant.  Pe  dc  altä  parte,  luînd  în  considerare 
cele  spuse  mai  sus  despre  natura  revolutionarä  a  ro- 
man,tului,  alegerea  acestei  forme  nu  trebuie  privitä  ca 
un  mod  de  a  „evitatt  expunerea  atitudinii  sale  sociale. 
Dacä  Scott  este  în  vreun  fel  îndreptätit  sä  i  se  considere 
scrierile  romginturi,  un  critic  competent  n-ar  trebui 
sä  vorbeascä  numai  despre  defectele  sale  ca  romancier. 
In  mod  similar,  calitätile  romantice  ale  Drumului  peleri - 
nului ,  caracterizarea  arhetipalä  a  personajelor  çi  abor- 
darea  rewlutionarä  a  experientei  religioase,  fac  din 
aceastä  carte  un  exemplu  cuprinzätor  al  unei  anumite 
forme  literare  :  ea  nu  ar  trebui  sä  rämînä  doar  o  carte 
pe  care  literatura  englezä  o  înghite  numai  ca  sä  poatä 
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spune  cä  a  avut  çi  un  fel  de  mîncare  religios  în  men^iul 
sáu.  In  fine,  este  posibil  ca  Hawthorne  sä  fi  fäcut  o 
aíirmafie  cît  se  poate  de  sefrioasä  atunci  tínd  a  insistat 
în  prefata  la  Casa  cu  çapte  frontoane  ca  istorisirea  sa  sä 
fie  cititä  ca  un  romant  si  nu  ca  un  roman,  în  ciuda  mär- 
turisirii  sale  ca  prestigiul  foonei  rivale  1-ar  fi  determi- 
i>at  pe  autorul  de  romanturi  sä-si  cearä  scuze  cä  n-o  fo- 
loseçte. 

Romantul  este  mai  vechi  decît  romanul,  fapt  care  a 
creat  de-a  lungul  veacurilor  impresia  falsä  cä  ar  fi  o 
formä  primitivä  çi  rudimentarä  care  trebuie  depäçitä. 
Idealizînd  cu  multä  gravitate  eroismul  §i  puritatea,  ro- 
mantul  se  dovede§te  a  avea  afinitäfi  sociale  cu  aristocra- 
tia  (pentru  aparenta  contradictie  dintre  acestea  §i  natura 
revolutionarä  a  formei  mentionatä  mai  sus,  vezi  comenta- 
riul  introductiv  despre  mitosul  romanfului  din  eseul  pre- 
cedent.  Romantul  a  reînviat  în  perioada  pe  care  o  nu- 
mim  romanticä  datoritä  apartenentei  sale  la  tendinta  ro- 
manticä  spre  un  feudalism  arhaic  §i  spre  un  cult  al  erou- 
lui  sau  al  libidoului  idealizat.  în  Anglia,  romanturile  lui 
Scott  si,  în  mai  micä  mäsurä,  cele  ale  surorilor  Brontë 
se  încaidreazä  în  misterioasa  renastere  Northumbrianä, 
reprezentînd  o  reactie  romanticä  împotriva  revolufiei 
industriale  din  Midlands,  reacfie  care  a  dus  §i  la  aparitia 
poeziei  lui  Wordsworth  si  Burns  §i  a  filozofiei  lui  Car- 
lyle.  Nu  este  surprinzätor  asadar  cä  parodia  romantului 
si  a  idealurilor  sale  a  devenit  o  temä  importantä  în  ro- 
manul  cu  un  caracter  burghez  mai  promuntat.  Tradifia 
împämîntenitä  de  Don  Quijote  se  continjuä  printr-un  gen 
de  roman  care  priveste  o  situatie  romanticä  din  chiar 
punctul  de  vedere  al  acesteia,  astfel  încît  conventiile  ce- 
lor  douä  forme  alcätuiesc  un  complex  ironic  în  loc  sä 
dea  nastere  unui  amestec  sentimental.  Exemplele  se  pot 
gäsi  începîryi  cu  Northanger  Abbey  si  sfîrsind  cu  Madame 
Bovary  sau  Lord  Jim. 

Tendinfa  cätre  alegorie  a  romantului  poate  fi  deli- 
beratä  ca  în  Drumul  pelerinului,  sau  inconstientä  ca  în 
foarte  transparenta  ,,mitologieu  sexualä  a  lui  William 
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Morrís.  Romantul,  în  care  p>erscnajele  sînt  eroi,  este  o 
formä  intermediarä  între  roman,  care  vorbeçte  despre 
oameni,  §i  mit,  care  se  ocupä  de  zei.  Roman^ul  în  prozä 
apare  la  început  ca  un  produs  întîrziat  al  mitologiei  cla- 
sice,  saga-urile  islandeze  în  prozä  urmînd  îndeaproape 
Edelor  mitice.  Romanul  tinde  mai  degrabä  sä  ia  forma 
unei  tratäri  fictionale  mai  extinse  a  istoriei.  Faptul  cä 
instinctul  die  romancier  al  lui  Fielding  nu  a  dat  greç 
atunci  cînd  1-a  îndemnat  sä-§i  intituleze  romanul  Tom 
Jones  o  istorie,  este  confirmat  §i  de  regula  generalä  dupä 
care  un  roman  bazat  pe  o  constructie  mai  complexä  trä- 
deazä  çi  mai  mult  natura  istoricä  a  acestei  forme.  Dato- 
ritä  însä  caracíterului  creator  al  acestui  tip  de  isitorie, 
romancierul  este  de  obicei  înclinat  sä-§i  modeleze  çi  sä-çi 
actualizeze  pe  cît  posibil  materialul,  simtindu-se  îngrä- 
dit  de  un  tipar  istoric  prea  fix.  Cu  toate  cä  actiunea  din 
Waverly  se  petrece  cu  aproximativ  saizeci  de  ani  înainte 
ca  romanul  sä  fi  fost  scris,  pe  cînd  cea  din  Micufa  Dor- 
rit  are  loc  doar  cu  patruzeci  de  ani  în  urmä,  romantul 
este  cel  care  are  un  tipar  istoric  fix,  în  timp  ce  romanul 
se  bazeazä  pe  un  tipar  flexibil,  de  unde  rezultä  ca  prin- 
cipiu  general  cä  majoritatea  „romanelor  istoricew  sînt 
romanturi.  In  mod  similar,  un  roman  poate  dobîndi  o  at- 
mosferä  mai  romanticä  atunci  cînd  oglindeçte  o  epocä 
mai  îndepärtatä  :  asa  se  explicä  de  ce  cititorii  romanelor 
lui  Trollope  în  timpul  celui  de-al  doilea  räzboi  mondial  le 
luau  în  primul  rînd  drept  romanturi.  Poate  cà  romanul 
a  fost  îngrädit  tocmai  de  aceastä  legäturä  cu  istoria  çi 
de  sim^ul  accentuat  al  contextului  temporal,  formînd  un 
puternic  contrast  cu  universalitatea  romantului,  în  care 
timpul  ajunge  sä  se  contopeascä  cu  personalitatea  umanä 
europeanä. 

Autobiografia  se  suprapune  §i  ea  cu  forma  de  roman, 
trecînd  printr-o  serie  de  gradatii  aproape  impercepti- 
bile.  Majoritaitea  auitobiografiilor  se  nasc  din  impulsul 
creator,  fictional  deci,  de  a  selectiona  numai  acele  eve- 
nimente  §i  experiente  din  viata  unui  scriitor  care  pot 
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alcätui  un  tipar  bir*e  structurat.  Este  posibil  ca  tiparul 
rezultat  sä  întreacä  în  dimensiuni  pe  cel  cu  oare  a  ajuns 
sä  se  identifice  scriitorul ;  acest  tipar  poate  fi  încä  doar 
o  simplä  prezentare  a  concordantei  dintre  temperamen- 
tul  §i  atitudinile  sale.  Am  putea  denumi  aceastä  extrem 
de  importantä  formä  de  prozä  fictionalä  confesiune,  în 
spiritul  operei  Sfîntului  Augustin,  oare  pare  sä  fi  inau- 
gurat  aceastä  formä  si  al  lui  Rousseau,  care  a  statorni- 
cit  echivalentul  ei  modern.  Tradi^ia  ei  timpurie  a  dat 
literaturii  engleze  opere  ca  Religio  Medici,  Grace  Aboun- 
ding  si  Apologia  lui  Newman,  pe  lîngä  tipul  de  confesiune 
înrudit,  dar  întrucîtva  diferit,  cultivat  de  mistici. 

Çi  aici,  ca  çi  în  cazul  romantului,  recunoasterea  confe- 
siunii  ca  formä  fictionalä  distinctä  prezintä  o  deosebitä 
impcrtantä.  Ea  ne  dä  posibilitatea  sä  definim  locul  detinut 
de  cîtiva  dintre  cei  mai  buni  prozatori  ai  nostri  în  cadrul 
fictiunii,  salvîndu-i  din  amalgamul  vag  de  opere  care  nu 
sìnt  clasificate  nici  ca  literaturä  propriu-zisä  deoarece 
contin  ,,ideiu,  dar  nici  ca  religie  sau  filozofie  deoarece  re- 
prezintà  modalitäti  stilistice  ale  prozei.  Asemenea  roma- 
nului  si  romantului,  confesiunea  posedä  çi  ea  o  formä 
scurtä  —  eseul  familiar  — ,  le  livre  de  bonne  foy  a  lui 
Montaigne  fiind  o  confesiune  alcätuitä  din  eseuri  din  care 
lipseste  doar  nara^iunea  continuä  a  formei  mai  lungi. 
Schema  folositä  de  Montaigne  corespunde  în  raport  cu 
confesiunea  operei  fictionale  alcätuite  din  povestiri,  ca  Oa- 
menii  din  Dublin  de  Joyce  sau  Decameronul  lui  Boccaccio 
în  raport  cu  romanul  sau  romantul. 

Dupä  Rousseau  —  çi  de  fapt  începînd  chiar  cu  el  — 
confesiunea  începe  sä  ia  formä  de  roman,  acest  amestec 
avînd  ca  rezultat  autobiografia  fictionalä  —  Künstler-ro- 
manul  çi  speciile  sale  înrudite.  Neexistînd  n^ci  un  motív 
literar  pentru  ca  o  confesiune  sä  aibä  obligatoriu  drept 
subiect  via^a  autorului  însuçi,  confesiunile  dramatice  au 
fost  folosite  în  roman  cel  pu^in  de  la  Moll  Flanders  în- 
coace.  Tehnica  „fluxului  conçtiintei44  permite  o  mult  mai 
concentratä  fuziune  a  oelor  doua  forme,  dar  chiar  çi  aici 
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caracteristicile  confesiunii  ies  foarte  clar  în  relief.  Aproape 
întotdeauna  un  rol  important  în  confesiune  îl  joacä  preo- 
euparea  teoreticä  si  intelectualä  pentru  probleme  de  ordin 
religios,  poliitic  sau  artisitic.  Tocmai  faptul  ca  reuseçte  sä 
dea  substanfà  gîndirii  sale  prin  aceste  subiecte  îl  face  pe 
autorul  confesiunii  sä  simtä  cä  viata  sa  meritä  sä  fie  pusä 
pe  hîrtie.  Dar  aceastä  preocupare  pentru  idei  si  pentru 
afirmatii  teoretice  este  sträinä  spiritului  romanului  pro- 
priu-zis,  unde  problema  tehnicä  este  tocmai  de  a  elimina 
teoria,  exprimind-o  prin  intermediul  relafiilor  umane.  La 
Jane  Austen,  ca  sä  luäm  un  exemplu  cunoscut,  biserica, 
statul  çi  cultura  nu  sînt  niciodatä  discutate  altfel  decît  ca 
date  sociale,  iar  mintea  lui  Henry  James  a  fost  aprecdatä 
tocmai  pentru  faptul  cä  nici  o  idee  n-a  putut  sä  o  altereze 
vreodatä.  Romancierul  care  nu  se  poate  dispensa  de  idei 
§i  nu  are  räbdarea  sä  le  digere  aça  cum  a  fäcut-o  James, 
recurge  în  mod  instinctiv  la  forma  pe  care  Mill  o  numeste 
,,istoria  spiritualäu  a  unui  singur  personaj.  Çi  atunci  cînd 
constatäm  cä  punctul  culminant  al  Portretului  lui  Joyce 
îl  constituie  o  dezbatere  cu  caracter  tehnic  al  unei  teorii 
estetice,  începem  sä  întelegem  cä  lucrul  acesta  estc  po- 
sibil  tocmai  datoritä  prezentei  în  acest  roman  a  unei  alte 
traditii  din  cadrul  prozei  fictionale. 

Tendinfa  romanului  este  extrovertä  si  personalä  ;  el 
se  ocupä  în  primul  rînd  de  natura  umanä  §i  de  mani- 
festärile  acesteia  în  societate.  Romanful  se  caracteri- 
zeazà  printr-o  tendin^ä  introvertä  çi  personjalä  ;  çi  el  se 
ocupä  de  personaje  dar  într-un  mod  mai  subiectiv.  (Ter- 
menul  de  subiectiv  se  referä  aici  la  modul  de  tratare  çi 
nu  la  continut.  Personajele  romantului  sînt  eroice,  cali- 
tate  care  le  face  impenetrabile  ;  romancierul  poate  pä- 
trunde  cu  mai  multä  uçurinfä  în  mintea  personajelor 
sale  deoarece  este  mai  obiectiv.)  Confesiunea  este  §i  ea 
introvertä,  dar  are  un  confinut  intelectualizat.  Urmeazä 
desigur  sä  descoperim  o  a  patra  formä  de  ficfiune,  care 
sä  aibä  acelaçi  caracter  intelectualizat,  dar  sä  fie  extro- 
vertà. 
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Remarcam  mai  înainte  cä  cei  mai  multi  vor  consi- 
dera  Cälätoriile  lui  Guliver  ca  fiind  o  fic^iune  dar  nu 
un  roman.  în  acest  caz,  aoeastä  operä  reprezintá  pro- 
babil  o  altá  formä  de  fictiune,  deoarece  este  evident 
cä  se-ncadreazä  într-o  anumitä  formä ;  reounoaçtem 
aceastä  formä  ca  fiind  deosebitä  de  roman,  atunci 
cînd  trecem  de  la  Emile  al  lui  Rousseau  la  Can- 
dicie  al  lui  Voltaire,  sau  de  la  Si  tu  vei  fi  färînä  al  lui 
Butler  la  Erewhon,  sau  de  la  Punct  Contrapunct  la  Mi - 
nunata  lume  nouä  a  lui  Huxley.  Forma  aceasta  îsi  are, 
a§adar,  §i  ea  tradi^ia  ei,  dupä  cum  o  demonstreazä  exem- 
píul  lui  Butler  sau  Huxley  ;  în  plus,  ea  çi-a  pästrat  o 
anumitä  integritate  chiar  §i  în  conditiile  suprematiei 
romanului.  Existen^a  ei  este  destul  de  usor  de  demon- 
strat  si  n/imeni  nu  se  va  împotrivi  afirmatiei  cä  arborele 
genealogic  al  Cälätoriilor  lui  Gulliver  sau  Candide  co- 
boarà  prin  Rabelais  si  Erasmus,  ajungînd  pînä  la  Lucian. 
Dar,  dacä  s-a  vorbit  atît  de  mult  de  stilul  çi  ideile  lui 
Rabelais,  Swift  si  Voltaire,  ei  au  fost  în  schimb  foarte 
pufin  analizati  ca  maestri  ai  unei  tehnici  speciale,  ele- 
ment  care  nu  ar  putea  fi  niciodatä  omis  într-o  criticä  de 
roman.  Un  alt  scriitor  mare,  apartinînd  acestei  traditii, 
maestrul  lui  Huxley,  Peacock,  a  avut  o  soartä  §i  mai  ir>- 
gratä,  deoarece  forma  cultivatä  de  el  nu  a  fost  înfeleasä, 
iàsînd  impresia  generalä  cà  pozi^ia  sa  în  dezvoltarea  pro- 
zei  ar  fi  cea  a  unui  excentric  superficial.  în  realitate,  el 
mînuieçte  cu  tot  atîta  rafinament  §i  minu^iozitate  proce- 
deele  pe  care  le  cultivä,  ca  §i  Jane  Austen  tehnica  ei. 

Forma  folositä  de  aceçti  scriitori  este  cea  a  satirei 
menippeene,  numitä  astäzi  mai  rar  si  saJtirä  veronianä, 
despre  care  se  spune  cä  a  fost  inventatä  de  cätre  un  filo- 
zof  cinic  grec,  pe  nume  Menippus.  Opera  lui  s-a  pierdut, 
dar  a  fost  continuatä  de  cei  doi  mari  discipoli  ai  säi  — 
scriitorul  grec  Lucian  çi  scriitorul  latin  Varro,  iar  tradi- 
\ia  statornicitä  de  Varro,  care  n-a  supravietuit  nici  ea 
decît  prin  cîteva  fragmente,  a  fost  dusä  mai  departe  de 
Petronius  §i  Apuleius.  Satira  menippeanä  pare  sä  se  fi 
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dezvoltat  din  satira  în  versuri  prin  procedeul  frecvent  de 
a  adäuga  interludil  în  prozä,  nouä  însä  ne-a  parveni>t  nu- 
mai  -ca  formä  de  prozä,  deçi  folosirea  incidentalä  a  ver- 
sului  a  rämas  una  din  träsäturile  sale  frecvente  (observa- 
biiä  §i  la  Peacock). 

Satira  menippeeanä  se  ocupä  mai  putin  de  oameni 
decît  de  atitudini  ale  spiritului  uman.  Pedanti,  bigoti,  §ar- 
latani,  parvenifi,  virtuo§i,  entuzia§ti,  profesioniçti  incom- 
petenfi  §i  lacomi  de  tot  soiul  sînt  tratati  prin  prisma 
atitudinii  fatä  de  viatä  a  fiecäruia,  diotatä  de  îndeletnici- 
rea  lor,  atitudine  care  se  deosebeste  de  comportamentul 
lor  social.  Satira  menippeeanä  se  aseamänä  din  acest 
punct  de  vedere  cu  confesiunea  prin  capacitatea  sa  de  a 
mîn-ui  ideile  §i  teoriile  absitracte  §i  se  deosebeçte  de  roman 
prin  modul  de  caracterizare  a  personajelor,  care  este  mai 
degrabä  stilizat  decît  naturalist,  îrvfäti§înd  oamenii  ca  pe 
ni§te  exp>onenti  ai  ideilor  pe  care  le  reprezintä.  Nici  aici 
nu  este  posibil  §i  nici  necesar  sä  tragem  o  linie  clarä  de 
demarcatie,  dar  dacä  vom  compara  un  personaj  din  Jane 
Austen  cu  unul  similar  din  Peacock  vom  sesiza  imediat 
diferenta  dinitre  cele  douä  forme.  Squire  Western  este  un 
persopaj  romanesc  dar  Thwackum  si  Square  au  în  vine 
sînge  menippeean.  O  temä  frecventä  în  cadrul  acestei  tra- 
ditii  este  ridiculizarea  figurii  de  phílosophus  gloriosus  de 
care  ne-^am  ocupai  mai  înaintc.  Romancierul  considerä 
räul  §i  vanitatea  ca  pe  ni§te  boli  sociale,  dar  satiristul 
menippeean  le  concep.-  ca  boli  ale  intelectului,  ca  un  fel 
de  pedanterie  maniacä  pe  care  o  simbolizeazä  §i  o  defi- 
neste  totodatä  figura  lui  philosophus  gloriosus. 

Petronius,  Apuleius,  Rabelais,  Swift  §i  Voltaire  cul- 
tivä  o  formä  narativä  destul  de  deslînatä,  care  ajunge 
sä  fie  confundatä  deseori  cu  romantul.  Ea  se  deosebeçte 
totuçi  de  aceastä  formä  (de§i  creatia  rabelaisianä  contine 
un  mare  numär  de  elemente  de  romant),  prin  aceea  cä  nu 
se  axeazä  în  primul  rînd  pe  faptele  eroilor,  ci  pe  jocul 
liber  al  famteziei  intelectuale  §i  pe  acel  gen  de  observatie 
umcristicä  care  genereazä  caricatura.  Ea  diferä  §i  de 
forma  picarescä  care  se  caracterizeazä  ca  §i  romanul  prin 
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interesul  pentru  structura  realä  a  societätii.  In  forma  sa 
cea  mai  concentratä  satira  menippeeanà  prezintä  o  viziune 
a  Lumii  în  termenii  unui  tip-ar  intelectual  unic.  Datoritä 
structurii  intelectuale  care  se  înfiripä  înàuntrul  povestirii 
se  produc  puternice  dislocäri  în  logica  obi§nuità  a  nara- 
tiunii,  de§i  aparenta  de  stil  neglijent  care  rezultä  nu 
reflectä  decît  neatentia  cititorului  sau  tendinta  sa  de  a 
considera  totul  prin  prisma  romanului  ca  unicä  formä 
de  fictiune. 

Cuvîr^tul  ,,satiräw  denota  în  timpul  antichitätii  latine 
§i  a  Renaçterii  una  din  cele  douä  fcrme  literare  specifice 
cunoscute  sub  acest  nume,  forma  în  prozä  sau  cea  în 
versuri  (la  care  ne  refeream  adineauri).  Astazi  ouvîntul 
denotä  un  principiu  structural  sau  o  atitudine,  un  mitos 
în  termenii  noçtri.  în  satirele  menippeenie  pe  care  le-am 
discutat,  numele  formei  se  aplicä  §i  atitudinii.  Atunci 
cînd  este  folosit  pentru  a  denumi  o  atitudine,  satira  este, 
dupä  cum  remarcam,  un  amestec  de  fantezie  §i  moralä. 
Dar  atunci  cînd  denumeçte  forma,  termenul  de  satirä, 
deçi  aplicabil  numai  în  literaturä  (cäci  sub  forma  de 
mitos  el  poate  apârea  în  orice  artä,  în  desenele  umo- 
ristice  de  exemplu)  el  devine  mai  flexibil,  putînd  denota 
fie  o  formä  bazatä  în  exclusivitate  pe  fantastic  fie  una 
exclusiv  axatä  pe  moralâ.  Astfel,  povestirea  menippeeanä 
de  aventuri  poate  constitui  un  exemplu  de  fantezie  purä, 
aça  cum  o  putem  întîlni  în  basmul  cult.  Cärtile  despre 
Alice  sînt  ni§te  satire  menippeene  perfecte,  întocmai  ca 
si  Pruncii  Apei,  care  a  fost  scrisä  sub  influenta  lui  Rabe- 
lais.  Varianta  moralä  purä  ne  prezintä  o  viziune  serioasä 
a  societätii  sub  forma  unui  tipar  intelectual  unic,  cu  alte 
cuvinte  o  utopie. 

Forma  scurtä  a  satirei  menipp>eene  este  de  obicei 
dialogul  sau  colocviul,  în  care  interesul  dramatic  se  con- 
centreazä  miai  mult  asupra  conflictului  de  idei  decît 
asupra  celui  dintre  personaje.  Aceasta  a  fost  forma  prefe- 
ratä  a  lui  Erasmus,  foarte  des  folosita  çi  de  Voltaire. 
Nici  aici  forma  de  satirä  nu  coincide  întotdeaunja  cu  atitu- 
dinea  satiricä,  transformîndu-se  uneori  în  discutii  pur 
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fanteziste  sau  pur  moraliste,  ca  în  Conversatiile  hnagi- 
nare  ale  lui  Landor  sau  în  „dialogul  morfilortc.  Uneori 
aceasfta  formä  se  extinde  pe  un  spatiu  mai  mare,  scriitorul 
recurgînd  la  mai  mult  de  doi  vorbitori  :  cadrul  este  de 
obicei  o  cena  sau  un  banchet,  de  genul  celui  care  se 
proiecteazä  atît  de  impresionant  în  Petronius.  Deçi  mult 
anterior  lui  Menippus  în  acest  domeniu,  Platon  a  exerci- 
tat  o  puternicä  influen^ä  asupra  tipului  de  aatirä  men- 
^ionat,  ce  a  dat  naçtere  unei  traditii  neîntrerupte  din 
care  fac  parte  conversatiile  pline  de  eleganfä  si  dezinvol- 
turä  ale  curteanului  ideal  al  lui  Castiglione  sau  teoria  si 
practioa  pescuitului  la  Walton.  Intr-o  variantä  modemä 
a  formei  se  înscriu  petrecerile  organizate  la  oonac,  la 
sfîrsitul  säptämînii  descrise,  de  Peacock  si  Huxley  pre- 
cum  si  de  imitatorii  lor,  în  cadrul  cärora  pärerile,  ideile 
si  preocupärile  culturale  exprimate  sînit  la  fel  de  impor- 
tante  ca  si  relatiile  amoroase. 

Exuberanfa  romancierului  ia  forma  unei  analize 
exhaustive  a  relafiilor  omeneçti,  ca  în  cazul  lui  Henry 
James,  sau  a  fenomenelcr  sociale  ca  la  Tolstoi.  Satiristul 
menippean,  preocupat  de  teme  çi  atitudini  intelectuale, 
îsi  manifestä  exuberanta  într-un  mod  intelectual  fie 
cople§indu-§i  cititorul  cu  o  uriaçä  masä  de  erudifie  legatä 
de  tema  sa,  fie  încärcîndu-si  tratarea  pedantä  cu  o  ava- 
lançä  de  termeni  din  domeniul  respectiv.  O  specie,  sau 
mai  degrabä  o  subspecie  a  acestei  forme  este  acel  amal- 
gam  enciclopedic  reprezentat  de  Deipnosophists  al  lui 
Athenaeus  çi  de  Saturnalia  lui  Macrobius,  îrv  care  luînd 
parte  la  un  banchet,  convivii  dau  la  ivealä  o  uriaçä  can- 
titate  de  cunoçtinte  savante  privind  orice  subiect  pus 
în  discutie.  Etaiíarea  etruditiei  a  fost  probabil  asociata  cu 
tradifia  menippeanä  de  cätre  Varro  care  era  suficient 
de  multilateral  pentru  a-1  face  pe  Quintilian  dacä  nu  sä-1 
priveascä  cu  gura  cäscatä,  cel  putin  sä-i  atribuie  califica- 
tivul  de  vir  Romanorum  eruditissimus.  Tendinta  acestei 
forme  de  a  se  transforma  într-un  amalgam  enciclopedic 
se  observä  cu  claritate  la  Rabelais,  în  special  în  enormele 
sale  cataloage  de  ÿtergátoare  §i  epitete  legate  de  aritioolele 
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vestimentare  precum  çi  de  metodele  de  ghicire.  Compila- 
tiile  enciclopedioe  pe  care  Erasmus  çi  Voltaire  au  fost 
obligati  sa  le  scrie  sugereazä  cä  instinctul  de  a  aduna 
fapte  aça  cum  adunä  cotofana  obiecte  nu  este  cîtu§i  de 
putin  sträin  de  oalitátile  care  au  fäcut  din  ei  scriitori  cele- 
bri.  Tratarea  ernciclopedicä  observabilä  în  structura  cärtii 
lui  Flauibent  Bouvard  et  Pecuchet  se  explicä  mult  mai 
usor  dacä  sesizäm  înrudirea  ei  cu  traditia  menippeanä. 

Aceastä  tratare  creatoare  a  eruditiei  exhaustive  con- 
stituie  principiul  structural  al  celei  mai  mari  satire 
menippeene  scrise  în  limba  englezä  înaintea  lui  Swift, 
Anatomia  melancoliei  a  lui  Burton.  Aici,  societatea  ome- 
neascä  este  cercetatä  prin  prisma  unui  tipar  intelectual 
furnizat  de  conceptul  de  melanicolie,  un  dialog  al  cärtilor 
înlocuind  dialogul  dintre  personaje,  iar  rezultatul  fiind 
o  trecere  în  revistä  cît  se  poate  de  cuprinzätoare  a  exis- 
tentei  umane,  cum  nu  s-a  mai  realizat  în  nici  o  operä  ce 
i-a  urmat  lui  Chaucer,  unul  din  autorii  preferati  ai  lui 
Burton.  Putem  observa,  în  trecere,  utopia  din  introducere, 
precum  §i  ,,digresiurvileu,  care  la  o  cercetare  mai  atentä 
ne  apar  ca  prelucräri  savante  ale  formelor  menippeene  : 
digresiunea  despre  aer,  cea  despre  cälätoria  fantasticä  ; 
digresiunea  despre  spirite  si  cea  despre  folosirea  ironicä 
a  erudifiei ;  digresiunea  despre  necazurile  savantilor,  sau 
despre  satira  lui  philosophus  gloriosus.  Cuvîntul  „anato- 
mie“  sugereazä  în  titlul  lui  Burton  ideea  de  disectie  sau 
analizä,  exprimînd  cu  multä  acuratete  abordarea  intelec- 
tualizatä  caracteristicä  acestei  forme.  Termenul  ni  se  pare 
potrivit  si  îl  vom  adopta  în  locul  ,,satirei  menippeenett 
care  sunä  astäzi  destul  de  greoi  si  imprecis. 

Dupä  cum  este  de  asteptat,  anatomia  ajunge  sä  se 
contopeascä  în  cele  din  urmä  cu  romanul,  producînd  o 
serie  întreagä  de  hibrizi  printre  care  se  numärä  le  roman 
à  these  çi  romanele  în  care  personajele  sînt  întruchipäri 
ale  unor  idei  sociale  sau  de  altä  naturä,  asa  cum  se 
întîmplä  în  romanele  proletare  scrise  în  cel  de  al  treilea 
deceniu  al  secclului  nostru.  Scriitorul  care  a  combinat 
cu  cel  mai  mare  succes  cele  douä  forme  rämîne  însä 
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Sterne,  discipolul  lui  Burton  çi  Rabelais.  Tristram  Shandy 
poate  fi  socotit,  dupä  cum  spuneam  la  început,  un  roman, 
dar  caracterul  digresiv  al  naratiunii,  cataloagele,  stiliza- 
rea  personajelor  în  maniera  teoriei  „umorilor“,  cälätoria 
fantasticä  a  nasului  urias,  discutiile  în  stilul  banchetului 
§i  ridioulizairea  continuä  a  filozofilor  çi  criticilor  pedan^i 
—  toate  aceste  particularitäti  apartin  anaitomiei. 

O  întelegere  mai  clarä  a  formei  §i  traditiilor  anatomiei 
ar  scoate  în  relief  multe  alte  aspecte  ale  istoriei  literaturii. 
Consolarea  filozofiei  a  lui  Boetius  cu  forma  ei  de 
dialog,  cu  interludiile  în  versuri  §i  tonul  de  ironie  con- 
teimplativä  ce  o  sträbate,  este  o  anatomie  purä,  fapt  de 
o  deosebitä  importantä  în  întelegerea  uriaçei  sale  influente. 
Pescarul  desâvîr?it  este  o  anatomie  datoritä  amestecului 
de  prozä  si  versuri,  cadrului  säu  rural  de  cena,  formei 
de  dialog,  interesului  deipnosophistic  pentru  mîncäruri 
çi  utilizärii  unei  satire  menippeene  blînde  la  adresa  unei 
societäti  care  considerä  cä  orice  îndeletnicire  este  mai 
importantä  decît  pescuitul  §i  cu  toate  acestea  nu  a  desco- 
perit  pînä  în  prezent  prea  multe  lucruri  mai  bune  de  fäcut. 
în  aproape  toate  perioadele  literaturii  existä  un  numär 
mare  de  romanturi,  confesiuni  §i  anatomii  care  nu  se 
bucurä  de  atentia  cuvenitä  numai  pentru  cä  apartin  unor 
categorii  nedefinite  încä.  în  perioada  ce-1  desparte  pe 
Steme  de  Peacock,  de  pildä,  avem  printre  romanturi  pe 
Melmoth  ratäcitorul,  printre  autobiografii  Confesiunile 
unui  päcätos  îndreptätit  ale  lui  Hogg  çi  printre  anatomii 
Doctorul  lui  Southey,  John  Buncle  de  Amory  çi  Noctes 
Ambrosianae. 

In  coneluzie  deci,  dacä  analizäm  fictiunea  din  punctul 
de  vedere  al  formei  putem  distinge  patru  mari  categorii 
constitutive  :  romanul,  confesiunea,  anjatomia  çi  romantul. 
Existä  çase  combinatii  posibile  ale  acestor  forme  çi  am 
arätat  modul  în  care  romanul  s-a  combinat  cu  fiecare 
din  celelalte  itrei.  Rareori  întîlnim  o  concentrare  exclu- 
sivä  asupra  unei  singure  forme  :  romanele  timpurii  ale 
lui  George  Eliot  sînt  influentate,  de  pildä,  de  romant. 
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ìar  cele  tîrzii  de  an*atomie.  Hibridul  romant-confesiune 
poate  fi  întîlnit,  dupä  cum  este  §i  firesc,  în  autobiografia 
unui  temperament  romantic ;  în  literatura  englezä  el 
apare  într-o  formä  extrovertä  la  George  Borrow  §i 
într-una  introvertä  la  De  Quincey.  Romantul-anatomie 
poate  fi  întîlnit  la  Rabelais  ;  un  exemplu  mai  recent  este 
Moby  Dick,  în  care  tema  romaniticä  a  vînätorii  devine  o 
anatomie  enciclopedicä  a  balenei.  Confesiunea  fuzioneazä 
cu  anatomia  în  Sartor  Resartus  si  într-unul  din  experi- 
mentele  în  prozä  de  o  impresionantä  originalitate  ale  lui 
Kierkegaard  Ori  ori.  Schemele  fictionale  mai  cuprinzä- 
toare  folosesc  de  obicei  cel  putin  trei  forme  :  putem 
recun/oaçte  elemente  de  roman,  roman^  §i  confesiune  în 
Pamela,  de  roman,  romant  §i  anatomie  în  Don  Quijote, 
de  roman,  confesiune  §i  anatomie  la  Proust  çi  de  romant, 
confesiune  si  anatomie  la  Apuleius. 

Am  dat  dinadins  un  caracter  schematic  expunerii  mele 
cu  intentia  de  a  sugera  avantajele  uniei  explicatii  simple 
§i  logice  pentru  o  formä  ca  cea  a  lui  Moby  Dick  sau 
Tristram  Shandy.  Atitudinea  criticä  obi§nuitä  fatä  de 
forma  unor  opere  de  acest  fel  se  aseamänä  cu  cea  a  doc- 
torilor  din  Brobdingnag,  care,  dupä  nenumärate  dispute, 
au  declarat  în  cele  din  urmä  cä  Guliver  este  un  lusus 
naturae .  Anatomia  este  forma  care  i-a  pus  cel  mai  mult 
în  înicurcäturä  pe  critici  §i  aproape  nici  un  prozator 
puternic  influentat  de  aceastä  formä  nu  a  scäpat  de  acu- 
zatia  de  tratare  neîngrijitä.  I-am  putea  aminti  aici  citi- 
torului  de  Joyce,  deoarece  calificarea  operelor  sale  drept 
monstruoase  a  ajunis  un  fel  de  tic  nervos.  Ghiar  §i  în 
critica  de  bunä  calitate  gäsim  termeni  ca  „demogorgonw, 
„behemothu  sau  „elefant  albu  ;  critica  de  mîna  a  doua  ar 
putea  gäsi  probabil  termeni  §i  mai  buni.  Joyce  §i-a  orga- 
nizat  materialul  în  Ulisse  §i  Veghea  lui  Finnegan  cu  o 
minutiozitate  aproape  obsedantä,  dar  nefiind  bazatä  pe 
principiile  îndeob§te  întîlnite  în  prozä  constructia  acestor 
cärti  continuä  sä  parä  amorfä.  Sä  încercäm  sä  le  aplicäm 
formulele  noastre. 
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Dacä  i  s-ar  cere  unui  cititcr  sä  enumere  lucrurile 
care  1-au  impresionat  cel  mai  mult  în  Ulisse  lista  ar 
suna  probabil  în  felul  urmätor.  In  primul  rînd  claritatea 
cu  care  sînt  reînviate  privelistile,  sunetele  çi  mirosurile 
Dublinului,  rotunjimea  portretelor  si  naturale^ea  dialo- 
gului.  în  al  doilea  rînd  parodierea  elaboratä  a  ac^iunii 
§i  personajelor  prin  transpunerea  lor  contrastantä  în 
struoturi  arhetipale  eroice,  în  special  cea  împrumutatä 
din  Odiseea.  îr>  al  treilea  rînd  reliefarea  faptelor  si 
personajelor  prin  folcsirea  ca  mijloc  de  investiga^ie  a 
tehnieii  fluxului  conçtáin^ei.  în  al  paitrulea  rînd,  tendin^a 
continuä  de  a  conferi  un  caracter  enciclopedic  §i  exhaus- 
tiv  atît  tehnicii  cît  §i  continutului  si  de  a  le  trata  pe- 
amîndouä  ìn  termeni  extrem  de  intelectualizati.  Vom 
putea  recunoaste  acum  cu  dcstulä  usurintä  în  aceste 
patru  puncte  elemente  ale  cärtii  care  tin  de  roman, 
romant,  confesiune  §i,  resf>ectiv,  anatomie.  Ulisse  este 
açadar  o  epopee  completä  în  prozä  în  care  sint  întrebuin- 
tate  toate  cele  patru  forme,  fiecare  dintre  ele  avînd  de 
fapt  aceeasi  impcrtantä  si  fiind  esenüale  una  pentru 
cealaltä,  astfel  încît  cartea  reprezintä  o  unitate  si  nu  un 
conglomerat. 

Aceastä  unitate  se  bazeazä  pe  o  schemä  complicatä 
de  paralelisme  contrastante.  Arhetipurile  romantice  ale 
lui  Hamlet  si  Ulisse  se  aseamänä  cu  niste  stele  îndepärtate 
strälucind  pe  un  cer  literar  si  privind  întrebätoare  la 
särmanii  locuitori  ai  Dublinului,  cu  al  cäror  destir^  con- 
turat  de  însäçi  influen^a  lor  se  împletesc  docil.  în  special  în 
episoade  ca  „Ciclopiicc  sau  „Circetc  întîlnim  o  parodie  con- 
tinuä  a  tiparelor  realiste  privite  din  punctul  de  vedere 
al  celor  romantice,  procedeu  care  ne  aminteste  de  Madame 
Bovary,  desi  ironia  este  îndreptatä  aici  în  sens  opus. 
O  rela^ie  similarä  leagä  tehnica  romaniului  de  cea  a  con- 
fesiunii ;  autorul  pätrunde  adînc  în  mintea  personajelor 
sale  pentru  a  le  urmäri  fluxul  conçtiintei  çi  iese  din 
nou  afarä  pentru  a-i  descrie  din  exterior.  Çi  în  com- 
bina^ia  dintre  roman  si  anatomie  pe  care  o  întîlnim  în 
capitolul  ,,Itacacc  patosul  care-1  sträbate  se  explicä  în 


FORME  ENCICLOPEDICE  SPECIFICE 


401 


bunä  parte  prin  constiinta  unui  antagonism  abia  ghicit 
între  aspectele  personale  §i  cele  intelectuale  ale  scenei. 
Acelasi  principiu  al  paralelismului  contrastant  este  vala- 
bil  §i  îrw  cazul  celorlalte  trei  combinatii  :  al  romantului 
cu  confesiunea  în  ,,Nausicaa“  si  „Penelope“,  al  confe- 
siunii  cu  anatomia  în  ,,Proteusu  si  „Lotofagiiu,  al  roman- 
tului  cu  anatomia  (o  combinatie  rarä  si  sporadicä)  în 
„Sireneleu  çi  pe  alocuri  în  „Circeu. 

în  Veghea  lui  Finnegan  unitatea  constructiei  o  depä- 
§e§te  cu  mult  pe  cea  din,  Ulisse .  Povestea  sordidä  a 
inertului  HCE  §i  a  släbänoagei  sale  sotii  nu  este  opusä 
arhetipului  lui  Tristram  si  al  regelui  divin  :  HCE  este  el 
însuçi  Tristram  §i  regele  divin.  Fiindcä  actiunea  se  petrece 
într-o  lume  de  vis,  nu  mai  este  posibilä  folosirea  con- 
trastului  dintre  confesiune  çi  roman,  dintre  monologul 
interior  §i  înfätiçarea  exterioarä  a  celor  din  afarä.  Lumea 
din  roman  nu  poate  fi  nici  ea  despärtitä  de  lumea  inteli- 
gibilä  a  anatomiei.  Formele  pe  care  le-am  deosebit  în 
prozä,  a  cäror  existentä  se  bazeazä  pe  dicotomiile  dictate 
de  bunul  simt  si  de  o  minte  lucidä  dispar  în  Veghea  lui 
Finnegan ,  dînd  naçtere  celei  de-a  cincea  forme,  expresie 
a  chintesentei.  Aceastä  formä  este  asociatä  de  obicei  cu 
scripturile  si  cärtile  sfinte  tratînd  existenta  în  termenii 
cäderii  si  reînvierii  sufletului  omenesc,  ai  creatiei  §i 
apocalipsului  universal.  Exemplul  desävîr§it  este  Biblia  ; 
Gartea  egipteanä  a  mortilor  §i  Edda  islandezä  în  prozä 
care  au  influentat  în  mare  mäsurä  Veghea  lui  Finnegan 
apar^in  si  ele  acestei  forme. 


FORME  ENCICLOPEDICE  SPECIFICE 

Am  mentionat  în  primul  eseu  principiul  conform 
cäruia  fiecärei  epoci  literare  îi  corespunde  un  anumit 
tip  de  formä  enciclopedicä  centralä,  reprezentatä  de 
obicei  în  cadrul  modului  mitic  de  scripturä  sau  cartea 
sfîntä,  iar  în  celelalte  moduri  de  un  gen  de  „analogie  a 
revelatieiu  dupä  cum  o  numeam  acolo.  In  cultura  noasträ 
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cartea  sfîntä  de  cäpätîi  este  Biblia  creçtinä,  care  consti- 
tuie  probabil  si  cea  mai  sistematic  construitä  scripturä  a 
lumii.  A  spune  cä  Biblia  este  „mai  multu  decît  o  operä 
literarä  nu  înseamnä  decît  cä  ea  poate  fi  abordatä  çi 
prin  alte  metode.  Nici  o  carte  însä  n-ar  fi  putut  sä  exer- 
cite  o  influentä  atît  de  puternicä  asupra  literaturii  dacä 
n-ar  fi  posedat  ea  însäsi  o  serie  de  yirtufi  literare  çi 
Biblia  este  o  operä  literarä  atîíta  timp  cît  prezintä  inte- 
res  pentru  criticul  literar. 

Lipsa  (pînä  nu  demult)  a  unui  studiu  autentic  de 
criticä  literarä  pe  marginea  Bibliei  a  produs  o  lacunä 
imensä  în  cunoçtintele  noastre  privind  simbolismul  literar 
în  general,  lacunä  care  nu  poate  fi  umplutä,  în  ciuda 
tuturor  contributiilor  recente.  Savanta  cercetare  istoricä 
reprezintä  dupä  pärerea  mea,  färä  excepfie,  o  criticä 
„inferioaràu  sau  analiticä,  o  criticà  „superioaràu  necesi- 
tînid,  cred,  o  abordare  cu  totul  diferitä.  Misiunea  acesteia 
ar  putea  fi  îndeplinitä  de  critica  pur  literarä,  capabilâ  sä 
analizeze  Biblia  nu  ca  pe  un  amalgam  de  influente, 
glosare,  adaptâri,  insertiuni,  exageràri,  neîntelegeri  çi 
irçtercalàri  greçite  cum  ne-o  prezintà  criticul  analitic,  ci 
oa  pe  o  unitate  tipologicä  pe  care  toate  aceste  lucruri  au 
fost  initial  menite  sä  o  formeze.  Extraordinara  influentä 
culturalä  a  Bibliei  nu  poate  fi  explicatà  printr-o  criticä 
ce  se  opreçte  în  punctul  ìn  care  începe  sà  se  asemene  cu 
ceva  care  are  o  formä  literarà  în  aceeaçi  mäsurä  cu  o 
colectie  filatelicä  apartinînd  unui  specialist.  O  criticä 
superioarä,  autenticä  a  Bibliei  ar  trebui  sä  reprezinte, 
açadar,  un  prooes  de  sintetizare  care  sä  plece  de  la  pre- 
misa  cä  Biblia  este  un  mit  perfect,  o  structurä  arhetipalä 
unicä  începînd  cu  creatia  çi  sfîrsind  cu  apocalipsul.  Ea 
ar  trebui  sä  ia  drept  principiu  euristic  axioma  Sfîntului 
Augustin,  dupä  care  Ÿechiul  Testament  este  revelat  în 
cel  Nou,  iar  cel  Nou  se  gäseçte  ascuns  în  cel  Vechi  :  el 
sustine  cä  cele  douä  testamente  sînt  mai  curînd  identi- 
ficàri  metaforice  decît  alegorii  reciproce.  Nu  putem  sta- 
bilì  originea  Bibliei  nici  màcar  din/  punct  de  vedere 
istoric  într-o  perioadä  de  timp  foarte  îndepärtatä,  cînd 
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diferitele  sale  elemente  formative  nu  se  puteau  constitui 
într-o  unitate  tipologicä,  iar  dacá  este  sä  o  privim  ca 
fiind  rodul  unei  inspiratii  divine  sau  laice  —  rezultä  cä 
§i  procesul  säu  de  structurare  çi  redactare  s-a  bazat  tot 
pe  inspiratie. 

Acesta  este  singurul  mod  de  tratare  care  ar  pune  în 
adevärata  sa  luminä  importanta  Bibliei  ca  fiinid  sursa  $i 
influenta  primordialä  a  formei  simbolismului  literar. 
Aceasita  ar  constitui  o  criticä  conservatoare,  care  ar  reîn- 
via  si  ar  restabili  tipologiile  traditionale  bazate  pe  presu- 
pusa  ei  unitate  figurativä.  Criticul  istoric  al  Cîntärii  Cîn - 
tärilor  este  în  mare  mäsurä  interesat,  printre  altele,  de 
cultul  fertilitätii  si  de  särbätorile  rurale  :  critica  literarä 
§i-ar  îndrepta  atentia  îndeosebi  spre  formele  pe  care 
le  ia  simbolismul  biblic  în  opera  lui  Dante,  Bernard  de 
Clairvaux  §i  a  alitor  mistici  çi  poeti  pentru  care  Cîntarea 
Cîntärilor  întruchipa  dragostea  lui  Cristos  pentru  biserica 
sa.  Acesta  nu  este  un  sens  alegoric  anexat  în  mod 
necorespunzâjtor  poemului  ci  un  context  interpretativ 
arhetipal  si  cultural  mai  vast  în  care  se  încadreazä  crea- 
tia  poeticä  respectivä.  Nu  este  necesar  sä  optäm  pentru 
unul  din  aceste  douä  tipuri  de  criticä  ;  nu  este  nevoie  sä 
privim  evolutia  literarä  a  cärtii  drept  rezultatul  unei 
distorsionäri  pedante  sau  a  unor  erori  cauzate  de  o  ima- 
gina^ie  prea  fecundä  ;  nu  este  nevoie  sä  tratäm  interpre- 
tarea  ei  ca  pe  o  voluptuoasá  orientalä  sau  ca  pe  o  desco- 
perire  moderná  §i  ironicä. 

In  clipa  în  care  acordäm  locul  cuvenit  concepfiei 
noastre  despre  Biblie,  o  mare  parte  din  simbolurile  lite- 
rare,  începînd  cu  Visul  Sjintei  Cruci  çi  pînä  la  Little 
Gidding  încep  sä  se-ncarce  de  semnificatii.  Ne  ocupäm  în 
prezent  de  expeditia  eroicä  a  figurii  centrale  numite 
Messia,  asociatä  cu  diferite  figuri  de  regi  în  Vechiul  Testa- 
ment,  çi  identificatä  cu  Isus  Cristos  în  cel  Nou.  Fazele 
§i  simbolurile  acestei  expeditii  au  fost  tratate  în  cadrul 
mitosului  romantic.  O  naçtere  misterioasä  este  urmatä 
de  o  epifanie  sau  recunoa§terea  lui  ca  fiu  al  lui  Dumne- 
zeu  ;  urmeazä  apoi  simbolurile  umilirii,  trädärii  si  marti- 
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riului,  aça-numitul  complex  al  slujitorului  persecutat ;  la 
rîndul  lor  ele  sînt  succedate  de  imaginea  simbolicä  a 
lui  Messia  ca  mire,  învingätor  al  unui  monstru  çi  cäläuzi- 
torul  poporului  cäitre  tinutul  ce  de  drept  îi  apartine. 
Oracolele  vechilor  profeti  par  sä  fi  avut  în  mare  parte, 
dacä  nu  în  întregime,  un  caracter  demascator,  dar  au 
fost  mai  apoi  completate  cu  niçte  continuäri  „postexilicett 
care  conferä  întregii  Biblii  ritmul  unui  mitos  cidic  com- 
plet  în  ciare  dezasitirului  îi  urmeazä  refacerea  §i  umilintei 
prosperitatea ;  cele  mai  izbutite  ilusträri  ale  lui  sînt 
legenda  lui  Iov  §i  cea  a  fiului  risipitor. 

Luatä  în  ansamblu,  Biblia  înfätiseazä  asadar  un  ciclu 
gigantic  care  începe  cu  creatia  §i  se  îneheie  cu  apocalipsul 
si  care  cuprinde  evolutia  eroicä  a  lui  Messia  de  la  încar- 
nare  la  apoteozä.  In  cadrul  acesteia  întîlnim  alte  trei 
miçcäri  ciolice,  explicifte  sau  implicite  :  cea  individualä 
de  la  naçtere  la  mîntuire  ;  oea  sexualä,  de  la  Adacn  si  Eva 
la  cäsätoria  apocalipticä  çi  cea  socialä,  începînd  cu  procla- 
marea  legii  pînä  la  proclamarea  domniei  acestei  legi 
simbolizatä  de  Sionul  reconstruit  din  Vechiul  Tes- 
tament  çi  de  sosirea  veacului  de  aur  din  Noul 
Testament.  Toate  acestea  reprezintä  o  serie  de 
cicluri  complete  sau  dialectice,  în  eare  miçcarea  se  în- 
dreaptä  mai  întîi  în  jos  si  apoi  în  sus,  cätre  o  lume  veçnic 
mîntuitä.  Pe  lîngä  acestea,  mai  întîlnim  si  ciclul  iror>ic 
sau  „atît  de  omenescu,  ciclul  simplu  al  existentei  umane 
lipsità  de  orice  sprijin  salvator,  rotindu-se  mereu  în 
„acelaçi  cerc  monoton44,  dupä  cum  se  exprima  Blake,  de 
la  nastere  la  moarte.  Aici  accentul  final  cade  pe  sclavie, 
exil,  räzboi  permanent  sau  distrugere  prin  foc  (Sodoma, 
Babilonul),  sau  prin  apä  (pctopul).  Aceste  douä  forme 
de  miçcare  ciclicä  stau  la  baza  celor  douä  scheme 
epice  (Nota  84)  :  epopeea  reîntoarcerii  si  epopeea  mîniei. 
Putemica  analogie  dintre  ciclul  vietii,  mortii  çi  reînvierii 
prezintä  o  analogie  strînsä,  prin  simbolistica  sa,  cu  ciclul 
messianic  al  preexistentei,  vietii-în-moarte  si  reînvierii 
si  ne  conduice  la  al  treilea  tip  de  formä  epicä  —  epopeea 
analogicà.  A1  patrulea  tip  este  epopeea  contrastantä  unde, 


FORME  ENCICLOPEDICE  HI'i  ;CI  l''U  I' 


to.% 


la  um  pol  se  aflä  situiatáa  ironicä  a  omului,  ÿl  la  cvlfilalt, 
originea  sau  perpetuarea  unei  societäti  divim\ 

Ritmul  apocaliptic  pur  se  întîlneste  destui  de  rar 
chiar  §i  în  mit ;  el  apare  totu§i  în  mitologia  nordicä  în 
Edde  §i  în  Muspilli,  precum  §i  în  ultima  carte  a  Mahabha - 
ratei  care  înfäti§eazä  intrarea  în  ceruri.  Existä  mituri  ale 
apoteozei  ca  legenda  lui  Hercule  si  mituri  ale  mîntuirii, 
ca  cel  prezent  în  simbolurile  legate  de  Osiris  din  Cartea 
mortilor,  dar  principala  preocupare  a  majoritätii  cärtilor 
sfinte  este  proclamarea  legii,  desigur  îndeosebi  a  reguli- 
lor  ceremoniale.  Contiurul  care  rezultä  este  o  formä 
embrionarä  a  epopeii  contrastante  :  miturile  care  explicä 
originea  legii,  incluzînd  pe  cele  ale  creatiei,  se  aflä  la 
un  pol,  iar  societatea  omeneascä  guvernatá  de  lege  la 
celälalt.  Vechimea  epopeii  contrastante  este  evidentiatä 
de  epopeea  lui  Ghilgameç  unde  eroul  care  porneçte  în 
cäutarea  nemuririi  ajunge  doar  sä  afle  despre  sfîrçitul 
ciclului  natural,  simbolizat  aici,  ca  si  în  Biblie,  de  un 
potop.  Colectiile  de  mituri  apartinînd  lui  Hesicd  çi  Ovidiu 
se  bazeazä  pe  aceeasi  formä  :  aici  poetul  însusi,  victimä 
a  nedreptätii  sau  exilului,  joacä  un  rol  principal  la  polul 
omenesc.  Aceeasi  structurä  va  fi  preluatä  §i  dezvoltatä 
de  cätre  Boetius  la  care  cei  doi  poli  sînt  vîrsta  de  aur 
apusä  §i,  respectiv,  poetul  întemnitat  sub  o  acuza1;ie 
falsä  în  plinä  epocä  medievalä. 

Formele  enciclopedice  romantice  recurg  la  imitafii 
om>eine§ti  sau  sacramentale  ale  mituilui  messianic,  cum  ar 
fi  expeditia  lui  Dante  din>  Commedia  lui  Dante,  cea  a 
Sfîntului  Gheorghie  descrisä  de  Spenser  çi  cea  a  cavaleri- 
lor  Sfîntului  Graal.  Divina  Commedia  inverseazä  structura 
gbisnuitä  a  epopeii  contrastante,  pornind  de  la  situa^ia 
umanä  ironicä  si  încheindu-se  cu  viziunea  divinä.  Coor~ 
donatele  umane  ale  expedi‘tiei  danteçti  sînt  reliefate  de 
incapacitatea  sa  de  a  învinge  sau  cel  puftn  de  a  tin-e  piept 
monçtrilor  care  îl  înfruntä  la  început  :  expeditia  sa  începe, 
açadar,  printr-o  renunÇare  la  rolul  conventional  al  cavale- 
rului  rätäcitor,  Viziunea  de  mari  prcportii  a  lui  Langlana 
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reprezintä  prima  abordare  importantä  a  epopeii  con- 
trastante  în  literatura  englezä.  La  un  pol  se  aflä  imaginea 
lui  Cristos  reînviat  çi  a  mîntuirii  lui  Piers  :  la  celälalt 
viziunea  sumbrä  a  existentei  umane  care  apare  spre 
sfîrçitul  poemului  ca  un  fel  de  triumf  al  lui  Anticrist. 
Cräiasa  zînélor  urma  sä  se  încheie  cu  un  epitalam  care  ar 
fi  fost  plin  probabil  de  imagini  ale  mirilor,  dar  aça  cum  se 
prezintä  astäzi,  poemul  se  încheie  cu  victoria  fiarei  agre- 
sive  a  calomniei,  a  cärei  victimä  este  poetul. 

In  cadrul  mimeticului  superior  ajungem  la  o  struc- 
turä  consideratä  de  obicei  ca  fiind  tipicä  pentru  genul 
epic,  çi  anume  fcrma  cultivatä  de  Homer,  Virgiliu  §i 
Milton.  Epopeea  se  deosebeçte  de  naraÇiune  prin  propor- 
Çiile  endclopedice  aie  temei  sale  ce  se  întinde  de  la  cer 
si  pînä  la  lumea  subteranä,  cuprinzînd  un  volum  uriaç 
de  cunostinte  clasice.  Un  poet  narativ  de  tipul  lui  Southey 
sau  Lydgate  poate  compune  un  numär  oricît  de  mare  de 
poeme  narative,  dar  un  poet  epic  nu  reuçeçte  în  mod 
obiçnuit  sä  desävîr§eascä  decît  o  singurä  structurä  epicä, 
momentul  în  care  î§i  alege  tema  coincizînd  cu  criza  între- 
gii  sale  existente. 

Forma  ciclicä  a  epopei  antice  se  bazeazä  pe  ciclul 
natural,  o  lume  cunoscutä  mediteraneeanä  plasatä  în 
mijlocul  unui  infinit  (apeiron)  §i  între  zeii  superiori  çi 
cei  inferiori.  Ciclul  cuprinde  douä  ritmuri  principale  : 
viata  §i  moartea  individului  §i  ritmul  social  mai  lent  care, 
de-a  lungul  anilor  (periplomenon  eniauton  la  Homer, 
volvibus  sau  lábentibus  annis  la  Vergiliu)  poarta  oraçele 
çi  imperiile  pe  culmile  prosperitätii  sau  cätre  un  declin 
final.  Contemplarea  neîntreruptä  a  celei  de-a  doua  miçcäri 
este  îngäduitä  numai  zeilor.  Conven^ia  începerii  actiunii 
in  medias  res  înnoadä,  ca  sä  spunem  a§a,  firul  acesteia 
în  timp.  Ac^iunea  globalä  care  constituie  fundalul  Iliadei 
porneçte  de  la  cetätile  Greciei  parcurgînd  asediul  de  zece 
ani  al  Troiei  §i  întorcîndu-se  din  nou  în  Grecia ;  actiunea 
globalä  a  Odiseei  reprezintä  o  formä  specializatä  a  ace- 
luiasi  procedeu,  pcrnind  de  la  Itaca  si  întorcîndu-se  din 
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nou  la  aceasta,  Eneida  descriind  o  miscare  de  la  Troia 
la  noua  Troie,  în  tovärä§ia  zeilor  domestici  ai  lui  Priam. 

Ac^iunea  principalä  începe  într-un  punct  descris  în 
Odiseea  prin  cuvîntul  hamothen,  adicä  „undevatc  :  în  rea- 
litate  el  este  ales  cu  foarte  multä  grijä.  Toate  aceste 
trei  poeme  epice  încep  cu  un  fel  de  nadir  al  actiunii  ci- 
clice  globale  :  Iliada  cu  un  moment  de  deznädejde  în  ta~ 
bära  grecilor  ;  Odiseea  cu  distanta  tot  mai  mare  care-1 
desparte  pe  Ulisse  de  Penelopa,  amîndoi  fiind  asalta^i 
de  curtezani  nedoriti  ;  Eneida  cu  naufragiul  eroului  säu 
pe  ^ärmul  Cartaginei,  cetatea  Junonei  §i  vräjma§a  Ro- 
mei.  De  aici  actiunea  se  deplaseazä  în  timp  atît  înainte 
cît  si  înapoi  pe  o  distantä  destul  de  mare  pentru  a  sugera 
conturul  general  al  ciclului  istoric.  Desccperirea  actiunii 
epice  constä  ìr\  conceperea  sfîrçitului  actiunii  globale  ca 
o  repetare  a  începutului  acesteia,  de  unde  decurge  ideea 
unei  ordini  consecvente  si  a  unui  echilibru  care  sträbate 
întreaga  epopee.  Aceastä  ordine  consecventä  nu  are  o 
origine  divinä  sau  fatalä,  ci  reprezintä  o  stabilitate  a  na- 
turii  aflate  sub  controlul  zeilor  si  care  se  extinde  si  asu- 
pra  fiintelor  umane  atunci  cänd  ele  nu  i  se  îmipo(trivesc. 
Sentimentul  acestei  stabilitäfi  nu  este  neapärat  tragic, 
dar  el  este  cel  care  face  tragedia  posibilä. 

Lucrul  acesta  se  aplicä,  de  exemplu,  Iliadei.  Am  pu- 
tea  umple  un  volum  mai  mare  decît  acesta  înçirînd  mo- 
tivele  reale  pentru  care  Iliada  meritä  sä  fie  prefuitä,  dar 
dintre  toate  cel  mai  semnificativ  este  pentru  noi,  în  ca- 
zul  de  fafä,  faptul  cä  tema  sa  reprezintä  un  menis,  adicä 
un  cîntec  al  mîniei.  Este  aproape  imposibil  sä  supraesti- 
mäm  importanta  pe  care  o  are  în  literatura  apuseanä  ide- 
ea  pe  care  o  demonstreazä  ìliada,  çi  anume  cä  präbusirea 
unui  duçman,  cu  nimic  mai  pu^in  decît  cea  a  unui  prieten 
sau  conducätor  este  tragicä  §i  nu  comicä.  O  datä  cu  Iliada 
pätrunde  în  conceptia  despre  viafä  a  poetului  un  element 
obiectiv  §i  dezinteresat  care  nu-1  va  päräsi  niciodatä. 
Färä  acest  element,  poezia  reprezintä  doar  un  instrument 
pus  în  slujba  a  diferite  scopuri  sociale,  a  propagandei, 
divertismentului,  religiei  sau  educatiei  :  o  datä  cu  Iliada 
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ea  dcbîndeçte  o  autoritate  pe  care  n-a  mai  pierdut-o  de 
atunci  încoace  niciodatä  çi  care  se  întemeiazä,  asemenea 
autoritätii  çtiintei,  pe  viziunea  naturii  ca  o  ordine  imper- 
sonalä. 

Odiseea  inaugureazä  cealaltä  tradifie  care  stä  la 
baza  epopeii  reînitoarcerii.  Este  povestea  romanticä  a 
unui  erou  care  scapä  teafär  dintr-o  serie  de  primejdii 
extraordinare,  ajunge  acasä  în  ultima  clipä,  atît  cît  sä-çi 
mai  poatä  redobîndi  nevasta  §i  învinge  duçmanii,  dar 
sentimentul  nostru  predominant  fatä  de  aceste  întîmpläri 
izvorä§te  dintr-un  fel  de  întelepciune  prudentä,  rezultat 
al  acceptärii  de  cätre  noi  a  naturii,  societätii  §i  legii,  a 
dreptului  stäpînului  casei  de  a  se  întoarce  spre  a-si  re- 
dobîndi  ceea  ce  este  al  lui.  In  Eneida  tema  reîntoarcerii 
se  transformä  într-o  temä  a  renasterii,  sfîrsitul  Noii 
Troie  nefiind  decît  punctul  ei  de  plecare  reînnoit  çi 
schimbat  în^  urma  expeditiei  eroului.  Epopeea  crestinä 
preia  aceste  teme  dezvoltîndu-le  într-un  eontext  arheti- 
pal  mai  larg.  Din  punct  de  vedere  poetic,  actiunea  Bi- 
bliei  cuprinde  temele  celor  trei  mari  epopei  :  tema  distru- 
gerii  §i  captivitätii  cetätii  din  Iliada ,  tema  nostos- ului 
sau  a  reîntoarcerii  din  Ódiseea  §i  tema  construirii  unei 
noi  cetäti  în  Eneida.  Adam  este,  asemenea  lui  Odysseus 
un  om  cuprins  de  mîi>ie  care  a  fcst  exilat  datoritä  fap- 
tului  cä  1-a  supärat  pe  Dumnezeu  prin  depäçirea  limite- 
lor  sale  omeneçti  (hyper  moron).  In  ambele  povestiri  ac- 
tiunea  care  declan§eazä  mînia  este  simbolizatä  prin  con- 
sumarea  hranei  rezervate  zeilor.  Ca  si  în  cazul  lui  Odys- 
seus,  reîntoarcerea  lui  Adam  coincide  cu  potolirea  mîni- 
ei  divine  prin  întelepciurçiea  divinä  (Posseidon  se  împacä 
cu  Atena  prin  vointa  lui  Zeus,  la  Homer  ;  Tatäl  se  îm- 
pacä  cu  omul  în  versiunea  ispäçirii  creçtine).  Israelul  îçi 
poartä  arca  din  Egipt  spre  pämîntul  fägäduintei,  a§a  cum 
Enea  îçi  mutä  bunurile  casnice  din  Trcia  învinsä  în  cea 
care  va  däinui  ve§nic. 

Observäm  cä,  pe  mäsurä  ce  înaintäm  de  la  epopeea 
anticä  la  cea  creçtinä,  tema  devine  tot  mai  cuprinzätoare 
(färä  ca  aceasta  sä  denote  §i  un  progres  valoric),  träsä- 


FORME  ENCICLOPEDICE  SPECIFICE 


409 


turä  oglinditä  de  Milton  în  expresii  ca  „dincolo  de  mun- 
tele  Aoniantt.  La  Milton  actiunea  epicä  principalä  este 
din  njou  nadirul  unui  ciclu  global,  cäderea  lui  Satan  si 
a  lui  Adam.  De  aici  actiunea  se  deplaseazä  înapoi  prin 
discursul  lui  Rafael  §i  înainte,  prin  cel  al  lui  Mihail  cätre 
începutul  si  sfîrçitul  actiunii  globale.  Inceputul  î»l  consti- 
tuie  prezen^a  lui  Dumnezeu  printre  îngeri  înainte  ca 
Fiul  sä  li  se  fi  arätat ;  sfîrçitul  are  loc  dupä  apocalips, 
atunci  cînd  Dumnezeu  este  din*  ncu  „în  tot  çi  în  toatett, 
dar  începutul  §i  sfîr§itul  se  aflä  în  acelaçi  punct  si  anume 
prezenta  lui  Dumnezeu,  reînnoitä  si  transformatä  apoi 
prin  expeditia  eroicä  a  lui  Cristos.  Ca  poet  crestin,  Mil- 
ton  trebuie  sä  reinterpreteze  tema  epicä  a  actiunii  eroice, 
sä  hotärascä  cum  trebuie  sä  fie  eroul  si  actiunile  sale 
din  punctul  de  vedere  al  religiei  crestirne.  Eroismul  în- 
seamnä  pentru  el  supunere,  fidelitate  çi  perseverentä,  în 
ciuda  batjocurii  sau  a  persecutiilor  ;  întruchiparea  lui 
este  Abdiel,  îngerul  credincios.  Actiunea  este  pentru  el 
fapta  constructivä  sau  creatoare,  simbolizatä  de  crearea 
lumii  çi  recrearea  omului  de  cätre  Cristos.  Satan  dcbîn- 
deste  astfel  calitätile  traditionale  ale  eroìsmului  marti- 
al  :  el  este  deopotrivä  mîniosul  Achile,  siretul  Ulisse,  ca- 
valerul  rätäcitor  care  porneçte  într-o  temerarä  cälätorie 
prin  haos  ;  privit  îiisä,  din  punctul  de  vedere  al  lui  Dum- 
nezeu,  el  reprezintä  o  parodie  a  eroului,  imagine  pe  care 
omul  izgonit  din  rai  este  firesc  s-o  priveascä  admirativ, 
ca  întruchipare  a  domniei,  puterii  si  gloriei. 

In  epoca  mimeticului  inferior,  structura  enciclope- 
dicä  tinde  sä  devinä  fie  subiectivä  çi  mitologicä,  fie  obi- 
ectivä  si  istoricä.  Cea  dintîi  îçi  gäseçte  de  obicei  expre- 
sia  în  epos9  iar  cea  de  a  doua  în  prozä.  Cele  mai  impor- 
tante  experimente  de  combinare  a  acestor  douä  forme 
au  fost  fäcute  —  lucru  destul  de  surprinzätor  —  în 
Fran^a  (Nota  85) ;  ele  includ  fragmentele  ccmpuse  de 
Chenier  çi  Legendele  secolelor  de  Victor  Hugo.  Aici 
tema  actiunii  eroioe  este  transferatä,  conform  conventi- 
ilor  mimeticului  inferior  de  la  conducätor  la  întreaga 
umanitate.  Din  aceastä  cauzä  reuçita  actiunii  este  con- 
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oeputä  mai  ales  sub  forrna  progresului  sodal  în  viitorul 
ocnenirii. 

In  epopeea  clasicä  zeii  influentau  ac^iunea  dintr-un 
prezent  continuu  :  apari^ia  epifanicä  a  zeitelor  Atena  çi 
Venus  în  anumite  momente  ale  actiunii  era  menitä  sä-1 

9 

ilumineze  sau  sä-1  încurajeze  pe  erou  în  împrejurarea 
respectivä.  Pentru  a-si  cunoaçte  soarta  viitoare,  lucrurile 
care-i  mai  ,,açteaptä“  încä  în  ciclul  inferior  al  vietii,  eroii 
trebuiau  desigur  sä  descindà  în  tärîmul  de  jos  al  mor- 
tilor,  a§a  cum  se  întîmplä  în  nekyia  sau  katabasis,  în 
cartea  a  unsprezecea  a  Odiseii  si  în  cartea  a  çasea  a  Enei - 
dei.  In  mod  similar  la  Dante  damna^ii  îsi  cunosc  viito- 
rul  dar  nu  çtiu  nimic  despre  prezent,  iar  la  Milton  çtiinta 
interzisä  „aducätoare  a  mcrtii  printre  oameni11  î§i  gäseçte 
expresia  în  profe^ia  lui  Mihail.  Iatä  de  ce  nju  ne  surprin- 
de  faptul  cä  speran^ele  în  viitor  sînt  mai  numeroase  în 
perioada  mimeticului  inferior,  §i  cä  întîlnim  mai  des 
semne  ale  unor  puteri  messianice  venind  dintr-o  lume 
subteranä  sau  transmise  prin  traditii  esoterice  si  erme- 
tice.  Prometeu  descätuçat  este  cel  mai  cunoscut  exemplu 
în  acest  sens  din  literatura  engleza  :  înoercarea  de  a  in- 
clude  un  katabasis  în  cea  de-a  doua  parte  a  lui  Faust, 
întîi  sub  forma  descinderii  càtre  ,,mume“  §i  apoi  sub  cea 
a  noptii  clasice  a  Walpurgiei,  reprezintä  indiscutabil  una 
dintre  cele  mai  uimitoare  particularltàti  structurale  ale 
operei.  Uneori  totuçi,  katabasisul  se  oombinà  §i  este  com- 
pletat  de  un  aspect  mai  traditional  al  epifaniei.  Endy- 
mion  al  lui  Keats  „coboarä“  în  cäutarea  adevärului  §1 
apoi  „urcà“  în  cäutarea  frumosului,  descoperin,d  —  lucru 
de  loc  surprinzätor  la  Keats  —  cà  adevärul  §i  frumosul 
sînt  unul  §i  acela^i  lucru.  In  Hyperion  este  evidentà  in- 
ten^ia  poetului  de  a  alätura  lumea  „inferioarä“  a  lui  Dio- 
nisos,  lumii  „superioareu  a  lui  Apolo.  Bumt  Norton  de 
Eliot  se  bazeazä  pe  principiul  dupä  care  „calea  ascen- 
dentä  este  identicä  cu  cea  descendentäu,  ceea  ce  rezolvä 
aceastä  dicotomie  în  termeni  creçtini.  Timpul  este  în  uni- 
versul  uman  o  linie  orizontalà  în  timp  oe  prezen^a  atem- 
poralä  a  lui  Dumnezeu  reprezintä  o  linie  vertioalä  per- 
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pendicularä  pe  prima  ;  punctul  de  încrucisare  al  celor 
douä  simbolizeazä  întruparea.  Grädina  cu  trandafiri  $i 
episoadele  din  metrou  oele  douä  semicercuri  ale  ciclului 
natural,  cel  superior,  reprezentînd  lumea  imaginarä  ro- 
manticä  §i  miticä  a  inocenÇei,  iar  cel  inferior  lumea  ex- 
perienfei.  Dar  dacä  înaintàm  dincolo  de  grädina  cu  tran- 
dafiri  sau  mai  jos  de  metrou  ajungem  în  acelaçi  punct. 

Comedia  §i  ironia  sînt  surse  ale  simbolismului  paro- 
dic,  care  poate  cäpäta  o  nuan^ä  mai  hazlie  sau  mai  seri- 
oasä,  cum  o  dovedesc  exemple  ca  analogia  dintre  Gulli- 
ver  imobilizat  de  pitici  în  Liliput  si  Prometeu,  cea  dintre 
cäräu^ul  salahor  çi  Adam  din  Veghea  lui  Finnegan  sau 
cea  dinitre  „madeleinacc  lui  Proust  çi  Eucairisit.  Tot  aici 
se  include  §i  folosirea  structurii  arhetipale  de  tipul  celei 
din  Absálom  çi  Achitophel  în  care  asemänarea  dintre 
actiunea  poemului  §i  modelul  ei,  luat  din  Vechiul  Testa- 
ment,  este  tratatä  ca  o  serie  de  coincidente  amuzante. 
Tema  parodiei  enciclopedice  este  endemicä  în  satirä,  iar 
în  fictiunea  în  prozä  ea  se  gäseste  mai  ales  în  anatomie, 
reprezentatä  de  tradifia  lui  Apuleius,  Habelais  si  Swift. 
Satirele  si  romanele  se  aflä  într-o  rela^ie  corespunzätoare 
cu  cea  dintre  poemele  epice  §i  cele  narative  :  cu  cît  ro- 
mancierul  scrie  mai  mult,  cu  atît  succesul  lui  este  mai 
mare  dar  satiriçti  ca  Rabelais,  Burton  çi  Steme  §i-au  clä- 
dit  universul  creator  printr-un  singur  efort  suiprem.  Iatä 
de  ce  este  necesar  sä  cäutäm  continuarea  tradi^iei  enci- 
clopedice  în  satirä  çi  ironáe  ;  si  nu  trebuie  sä  ne  sur- 
prindâ  faptul  cä  forma  continuâ  a  epopeii  ironice  sau 
satirice  este  ciclul  pur  în  care  orice  expeditie,  orioît  de 
izbutitä  sau  eroicä,  trebuie  începutä  din  nou,  mai  de- 
vreme  sau  mai  tîrziu. 

Poemul  lui  Blake  Cälätorul  spiritual  ne  înfätiçeazä 
ciclul  vietii  omene§ti  de  la  naçtere  pînä  la  moarte  §i  apoi 
la  renaçtere.  Cele  douä  personaje  ale  poemului  sînt  un 
bärbat  §i  o  femeie  al  cäror  destin  urmeazä  douä  directii 
contrare,  unul  îmbàtrînind  în  timp  ce  celälalt  întinereçte 
§i  invers.  Relatia  ciclicä  dintre  ei  sträbate  patru  puncte 
cardinale  :  o  fazâ  mamà-fiu,  o  fazä  so^-sotie,  o  fazä  tatä- 
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fiicä  §i  o  a  patra  fazä  numitä  de  Blake  spectru  çi  emana- 
tie,  corespunzînd  în  mare  termenilor  lui  Shelley  „alas- 
tor“  §i  „epipsycheu.  Nici  una  din  aceste  faze  nu  este  pe 
deplin*  realä  :  mama  nu  este  decît  o  doicä,  sotia  o  simplä 
„sclaväíC  a  pläcerilor  bärbatului,  fiica  o  adolescentä  în 
formare,  iar  emanatia  nu  „emaneazä“  ci  rämîne  într-o 
stare  iluzorie.  Figura  masculinä  reprezintä  umanitatea  çi 
din  aceastä  cauzä  include  femeile  —  „vointa  femininäcc 
se  asociazä  la  Blake  cu  femeia  numai  atunci  cînd  aceasta 
dramatizeazä  sau  imitä  relatia  mai  sus-amintitä  în  ca- 
drul  existentei  umane,  a^a  cum  o  face  în  conventia  iubirii 
cavalere§ti.  Figura  femininä  reprezintä  mediul  natural 
pe  care  omul  îl  supune  partial  dar  niciodatä  în  întregime. 
Simbolismul  central  al  poemului  este,  dupä  cum  suge- 
reazä  cele  patru  faze,  de  naturä  lunarä. 

Atunci  cînd  forma  enciclopedicä  se  axeazä  pe  ciclul 
vietii  omene§ti,  întîlnim  în  ea  un  arhetip  feminin,  ambi- 
valent,  uneori  binevoitor  alteori  sinistru,  dar  de  obicei 
dominînd  sau  confirmînd  miçcarea  ciclicä.  Un  pol  al 
acestui  arhetip  este  reprezentat  de  figuri  ca  Isis,  Pene- 
lope  sau  Solveig,  simbolizînd  punctul  fix  cu  care  se  în- 
cheie  actiunea.  Zeita  care  declanseazä  §i  încheie  acÇiunea 
ciclicä  în  mod  repetat  este  strîns  înruditä  cu  aceasta.  In- 
truchiparea  ei  este  Athena  în  Odiseea  si  Venus  în  Ene- 
ida;  în  literatura  elisabetanä  întîlnim,  de  obicei  datoritä 
unor  motive  politice,  o  variantä  a  Dianei  cum  ar  fi  Crä- 
iasa  Zînelor  din  Spenser.  La  Lucretiu  ea  este  reprezen- 
tata  de  alma  Venus  care  dominä  viziunea  vastä  a  vietii 
perfect  echilibrate  în  cadrul  ordinii  naturale.  La  Dante, 
figura  lui  Beatrice  sträjuie§te  deasupra  unei  spirale  sa- 
cramentale  ce  duce  la  divinitate  çi  nu  deasupra  unui  ciclu 
întocmai  ca  si  Ewig-W eibliche  din  Faust ,  deçi  imaginea 
acesteia  este  mult  mai  pufin  concretä.  La  polul  opus  se 
aflä  o  figurä  care  reprezintä  directia  contrarä  expeditiei 
eiroice  —  Calypso  sau  Circe  la  Homer,  Didona  la  Virgi- 
liu,  Cleopatra  la  Shakespeare,  Duessa  la  Spenser,  uneori 
figura  unei  „mame  neîndurätoarecc  —  personaje  care  sînt 
însä  adesea  zugrävite  cu  simpatie.  Eva  lui  Milton,  care 
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determinä  cäderea  omului  în  päcat,  întruchipeazä  figura 
opusä  lui  Beatrice. 

In  perioada  ironicä  întîlnim  desigur  un  numär  mare 
de  viziuni  ale  ciclului  experientei,  deseori  dominate  de  o 
figurä  femininä  avînd  afinitäti  selenare  sau  apropiindu-se 
de  tipul  femeii  fatale.  Viziunea  lui  Yeats,  asociatä  pe 
bunä  dreptate  cu  Cälätorul  spiritual,  se  bazeazä  pe  un 
astfel  de  simbolism,  folosit  mai  recent  çi  de  Robert 
Graves  în  Zeifa  álbä  într-o  formä  mai  ingenioasä  §i  mai 
savantä.  In  Tara  pustieta\i ?  al  lui  Eliot  figura  din  fun- 
dal  este  mai  curînd  un  Tirezias  androgin  decît  „o 
doamnjä  a  împrejurärilorCí  si  desi  existä  o  predicä  a  focu- 
lui  çi  una  a  tunetului,  ambele  avînd  o  nuantä  apocalipti- 
cä,  forma  poemului  este  datä  de  ciclul  natural  al  apei, 
Tamisa  värsîndu-se  în  mare  si  întorcîndu-se  dupä  aceastä 
moarte  prin  apä,  în  ploile  de  primävarä.  In  Ulisse  al  lui 
Joyce,  o  figurä  femininä  cu  calitäti  materne,  conjugale 
si  de  vampä,  o  Penelcpä  care  î§i  îmbrätiçeazä  to^i  curte- 
zanii,  se  contopeste  în  somn  cu  rotirea  adormitä  a  pä- 
mîntului,  afirmînd  mereu  dar  neputînd  da  formä  nicio- 
datä  si  dominînd  întreaga  lucrare. 

Cea  mai  însemnatä  epopee  ironicä  a  vremurilor  noas- 
tre  rämîne  însä  Veghea  lui  Finnegan .  Aici  structura  cen- 
tralä  este  din  nou  ciclicä,  sfîrsitul  cärtii  conducîndu-ne 
din  nou  la  început.  Finnegan  nu  se  trezeçte  cu  adevärat 
niciodatä,  deoarece  HCE  nu  reuseçte  sä  stabileascä  nici 
o  rela^ie  de  ccntinuitate  între  universul  säu  oniric  çi  cel 
real.  Figura  centralä  este  ALP,  dar  observäm  cä  deçi  nu 
are  aproape  nimic  comun  cu  Beatrice  sau  Fecioara  Maria, 
se  aseamänä  înicä  çi  mai  pu^in  cu  femeia  fatalä.  Ea  este 
o  sofie  si  o  mamä  härtuitä,  a  cärei  grijä  çi  îndurare  însä 
nu  cunoaçte  margini ;  ea  parcurge  ciclul  natural  çi  nu 
porneçte  în  cäutarea  nici  unui  lucru  dar  este  evident  fäp- 
tura  care  face  aceastä  cäutare  posibilä.  Cine  este  în  acest 
caz  eroul  care  se  aflä  într-o  expeditie  neîntreruptä  în 
Veghea  lui  Finnegan  ?  Nici  un  personaj  din  carte  nu 
pare  sä  candideze  la  acest  titlu  ;  si  totusi  avem  senzatia 
cä  aceastä  carte  ne  transmite  mai  mult  decît  simpla  iro- 
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nie  iresponsabilä  a  unui  ciclu  rotitor.  In  cele  din  urmä, 
ne  däm  seama  cä  cititorul  este  cel  care  realizeazä  aceastä 
expedi^ie.  Cititcrul  care,  în  másura  în  care  reu§e§te  sä 
înteleagä  cartea  lui  Doublends  Jined,  poate  sä-i  contem- 
ple  mi§carea  de  rota^ie  §i  sä  vadä  în  forma  ei  mai  mult 
decît  o  simplä  rostogolire. 

In  formele  eniciclopedice  de  felul  poemului  epic  sau 
al  derivatelor  sale  observäm  cum  temele  convenfionale 
în  jurul  cärora  se  grupeazä  poemele  lirice  reapar  sub  for- 
ma  episoadelor  unei  povestiri  mai  lungi.  Astfel,  panegiri- 
cul  reapare  în  luptele  eroice  sau  klea  andron,  poemul 
actiunii  colective  în  conven^ia  jocurilor,  elegia  în  moar- 
tea  eroicä  §i  a§a  mai  departe.  O  evolutie  inversä  se  pro- 
duce  atunci  cînd  un  poem  liric  pe  o  temä  coiwentionalä 
ajunge  la  o  formä  atît  de  concentratä  încît  devine  o  epo- 
pee  în  miniaturä  :  dacä  nu  ,,mica  epopeea  istoricä  sau 
epyllion,  în  orice  caz  ceva  foarte  asemänätor  ca  gen.  Ast- 
fel,  Lycidas  este  o  epopee  scripturalä  în  miniaturä  care 
cuprinde  înitreaga  gamä  tematicä  a  paradisului  pierdut, 
—  moartea  omului  si  mîntuirea  lui  de  cätre  Cristos. 
Epithalamion  al  lui  Spenser  confine  si  el  probabil  în 
miniaturä  un  simbolism  tot  atît  de  bcgat  pe  cît  ar  fi 
cuprins  concluzia  nescrisä  a  ep>opeii  sale.  In  epoca  mo- 
dernä,  epopeea  miniaturalä  devine  o  formä  foarte  obi§- 
nuitä  ;  aici  se  încadreazä  unele  dintre  poemele  de  matu- 
ritate  ale  lui  Eliot  sau  Edith  Sitwell,  precum  si  multe 
din  cînturile  lui  Pound. 

Adesea,  epopeea  miniaturalä  reprezintä  de  fapt  o 
parte  dintr-una  de  mai  mari  proportii,  ceea  ce  confirmä 
principiul  nostru  general.  Prcfetia  lui  Mihail  din  Para- 
disul  pierdut  înfäti§eazä  întreaga  Biblie  ca  pe  o  epopee 
contrastantä  în  miniaturä  ai  cärei  poli  sînt  apocalipsul  §i 
respectiv  potopul.  Bîblia  însä§i  contine  Cartea  lui  lov, 
care  reprezintä  un  fel  de  microcosm  al  temei  globale,  fi- 
ind  citatä  de  cätre  Milton  ca  model  al  epopeii  „scurteu. 

In  mod  asemänätor,  proza  oratcricä  dä  naçtere  unor 
forme  mai  întinse  de  prozä  ficfionalä  ;  la  fel  çi  formele 
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embrionare,  ca  sä  spunem  a§a,  ale  prozei,  §i  anume  po- 
runca,  parabola,  alorismul  §i  oracolul,  reapar  sub  forma 
nuicleului  formelor  scripturale.  In  multe  din  speciile 
romantului  în  prozä  întîlnim  pasaje  în  versuri  sau  alte 
träsàituri  poetice  :  epopeile  irlandeze  vechi,  eufuismul 
din  romantul  elisabetan,  proza  rimatä  a  celor  1001  de 
nop^i,  folosirea  versului  în  dialogul  cult  din  Istoria  japo- 
nezä  despre  Genji,  iatä  cîteva  exemple  alese  la  întîm- 
plare  care  demonstreazä  cît  de  generalä  este  aceastä  ten- 
dintä.  Dar  pe  mäsurä  ce  eposul  dä  naçtere  epicului,  el 
conventionalizeazä  §i  unificä  ritmul  acestuia  în  timp  ce 
proza  î§i  urmeazä  calea  ei,  dezvoltînd  forme  specifice. 
ìn  perioada  mimeticului  inferior  präpastia  dintre  epope- 
ea  mitologicä  subiectivä  §i  cea  obiectiv-istoricä  se  mä- 
reçte  datoriîta  faptului  cä  cea  dintîi  pare  sä  apartinä 
prin  convenitiile  ei  poeziei  çi  cea  de-a  doua  prozei.  In 
satira  în  prozä  observäm  totuçi  o  puternicä  tendintä  a 
prozei  de  a  reasimila  versul.  Am  mentionat  frecven^a 
interludiilor  în  versuri  în  cadrul  tradi^iei  anatomiei,  ten- 
dinjâ  dezvoltatä  în  continuare  ìn  melosul  lui  Rabelais, 
Sterne  §i  Joyce.  In  formele  scripturale  präpastia  dintre 
prozä  si  vers  este,  dupä  cum  am  väzut,  foarte  îngustä  si 
uneori  dispare  aproape  complet. 

Ne  vom  întoarce  acum  la  punctul  de  unde  am  înce- 
put  acest  capitol,  la  Biblie,  singura  formä  care  unificä 
constructia  arhitectonicä  a  lui  Dante  cu  cea  dezordonatä 
a  operei  lui  Rabelais.  Dintr-un  anumit  punct  de  vedere, 
Biblia  posedä  o  structurä  epicä  de  o  consecventä,  ampli- 
tudine  si  capacitate  de  cuprindere  care  n-a  fost  depäçitä 
pînä  în  prezent ;  dintr-un  alt  punct  de  vedere  însä  ea  dä 
la  ivealä  existenta  unor  fragmente  çi  digresiuni  în  com- 
para^ie  cu  care  Istoria  unui  poloboc ,  Tristram  Shandy  çi 
Sartor  Resartus  ne  apar  tot  atît  de  omogene  ca  un  cer 
färä  nori.  Se  ascunde  aici  o  tainà  pe  care  critica  hterarä 
ar  trebui  s-o  considere  demnä  de  o  cercetare  mai  atentä. 

Un  studiu  mai  aprofundat  ne  va  convinge  cä  impre- 
sia  de  continuitate  §i  unitate  a  Bibliei  este  datä  de  cali- 
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tatea  ei  de  operä  literarä,  de  mit  complet  care  se  întinde 
în  timp  si  spa^iu,  cuprinzînd  ordinea  vizibilä  çi  invizibilä 
a  realitätii  §i  continînd  structura  dramaticä  parabolicä 
ale  cärei  cinci  acte  sînt  crea^ia,  päcatul,  exilul,  mîntuirea 
si  reînvierea.  Cu  cît  studiem  mai  mult  acest  mit,  cu  atît 
aspectul  säu  descriptiv  sau  sigmatic  pare  sä  treacä  pe 
planul  al  doilea.  Pentru  majoritatea  cititorilor  miitul,  le- 
genda,  aluziile  istorice  §i  istoria  realä  sînt  inseparabile 
în  cadrul  Bibliei ;  dar  pînä  si  faptele  istorice  n-au  fost 
incluse  în  Biblie  de  dragul  „realitätilor  loru  ci  a  semnifi- 
catiei  lor  mitice.  Pläsmuirile  din  cronici  pot  fi  bazate  pe  o 
istorie  autenticä  ;  Cartea  lui  Iov  este  evident  o  dramä 
imaginarä,  dar  ea  cîçtigä  în  importantä  apropiindu-se  de 
practica  revelafiei  lui  Cristos  prin  intermediul  parabolei. 
Prioritatea  aniitului  fatä  de  faptul  real  aire  atît  o  rafiune 
religioasä,  cît  §i  una  literarä  ;  în  ambele  contexte  semni- 
ficatia  legendei  potopului  izvorä§te  din  caracterul  ei  ima- 
ginativ  de  arhetip,  caracter  pe  care  rûci  un  strat  de  no- 
roi  de  pe  vîrful  Sumeriei  nu  va  reusi  sä-1  explice  vreo- 
datä.  Dacä  vom  aplica  acest  principiu  evangheliilor,  cu 
toate  variantele  lor  narative,  aspectul  descriptiv  va  dis- 
pärea  din  nou.  Forma  lor  se  bazeazä  pe  ceva  diferit  de 
biografie,  asa  cum  la  baza  povestirii  Exodului  se  aflä 
altceva  decît  istoria. 

Am  ajuns  într-un  punct  în  care  viziunea  analiticä  a 
Bibliei  începe  sä  se  evident:ieze  tot  mai  mult  ca  aspect 
tematic  al  ei.  Pe  màsurä  ce  mitul  ficfional  corutinuu  în- 
cepe  sä  devinä  tot  mai  iluzoriu,  iar  textul  se  fragmenteazä 
în  pärti  tot  mai  mici,  ea  ne  apare  ca  un  lanf  de  epifanii, 
o  înçirare  discontinuä  dar  bine  ordonatä  de  momente 
semnificative  reprezentînd  cunoaçterea  sau  viziunea.  Bi- 
blia  poate  fi  asadar  cercetatä  dintr-un  punct  de  vedere 
estetic  sau  aristotelic  ca  o  formä  unicä,  ca  o  poveste  în 
care  sentimentele  de  milà  §i  groazä,  însemnînd  în  acest 
context  cunoaçterea  binelui  çi  räului,  sînt  mai  întîi  is- 
cate  §i  aipoi  elimimatte.  Ea  poate  fi  cercetatà  si  dintr-un 
punct  de  vedere  longiniap  (Nota  86),  ca  o  serie  de  mo- 
mente  extatice  sau  trepte  ale  unei  cunoasteri  crescînde 
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—  abordare  care  stä  de  fapt  la  baza  oricärei  selectii  de 
texte  pentru  predici.  Intîlnim  aici  un  principiu  critic  pe 
care-1  putem  transfera  din  nou  în  literaturä  §i  aplica  în 
diferite  situatii,  principiu  care  face  ca  „sfintismulw  lui 
Coleridge  sä  nu  se  mai  opunä  teorilor  discontinue  ale  lui 
Poe,  Hulme  çi  Pound.  Cu  toate  acestea,  Biblia  este  „mai 
multu  decît  o  operä  literarä,  astfel  cä  probabil  acest  prin- 
cipiu  are  o  razä  de  actiune  mai  mare  chiar  decît  cea  a 
literatturii.  In  orice  caz,  am  înaintat  cît  am  putut  de 
mult  în  domeniul  literaturii,  astfel  cä  în  restul  cärtii  ne 
vom  ocupa  de  aspectul  literar  al  structurilor  verbale  în 
general  numite  neliterare. 
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Proza  slujeçte,  spre  deosebire  de  vers,  çi  unor  sco- 
puri  neliterare  :  ea  se  întinde  nu  numai  între  grani^ele 
literare  ale  melosului  çi  o psisului9  dar  si  în  lumile  exte- 
rioare  ale  praxis- ului  §i  teoriei,  reprezentînd  actiunea  so- 
cialä  §i  gîndirea  individualä.  Criticii  renascentiçti  obiçnu- 
iau  sä  se  contrazicä  pe  tema  formei  superioare  a  poeziei, 
unii  sus^inînd  cä  aceasta  este  epopeea,  altii  tragedia. 
Probabil  cä  nu  se  poaite  da  un  räspuns  la  aceastá  între- 
bare,  dar  din  orice  discutie  pe  marginea  formei  literare 
avem  multe  de  învätat.  Dacä  ne  punem  acum  întrebarea 
care  este  cea  mai  importantä  f  ormä  ia  prozei,  probabil  cä 
nici  la  aceasta  nu  vom  gási  un  ráspuns,  dar  în  momentul 
în  care  o  punem,  o  multime  de  opere,  printre  care  Biblia , 
Dialogurile  lui  Platon,  Cugetärile  lui  Pascal  —  de  fapt 
toate  „cärtile  mariw  situate  de  obicei  în  afara  literaturii 
—  dobîndesc  o  nouä  semnificatie  literarä.  Este  açadar 
necesar  sä  ar>alizäm  acum  elementele  literare  implicate 
în  structurile  verbale  al  cäror  cbiectiv  principal  nu  este 
literar  sau  ipotetic. 

Continuäm  sä  concepem  literatura  ca  învecinîndu-se 
de  o  parte  cu  lumea  actiunii  sociale  §i  de  cealaltä  cu  lu- 
mea  gîndirii  individuale,  astfel  încît  retorica  prozei  ne- 
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literare  ar  tinde  sä  sublinieze  emotia  si  îndemnul  la  ac~ 
tiune  prin  intermediul  auzului  în  primul  domeniu  amin- 
tit  çi  intelectul  sau  îndemnul  la  contemplatie  exprimat 
mai  ales  prin  metafore  vizuale  în  cel  de-al  doilea.  Sä 
începem  cu  acea  periferie  întinsä  a  prozei  axatä  pe  teh- 
nica  persuasiunii  oratorice  sau  sociale. 

Exemplele  cele  mai  concentrate  ale  acestuia  se  pot 
întîlni  în  pamfletul  sau  cuvîntarea  care  reflectä  ritmul 
istoriei,  surprinde  un  eveniment  saiu  o  etapä  de  activi- 
tate  crucialä,  îl  interpreteazä,  dä  glas  emotiilor  legate  de 
acesta  sau  utilizeazä  într-un  mod  sau  altul  o  structurä 
verbalä  pentru  a  dirija  si  canaliza  mersul  istoriei.  Are- 
opagitica,  scrisoarea  lui  Johnson  cätre  Chesterfield,  une- 
le  predici  din  perioada  între  Latimer  çi  Commonwealth, 
unele  din  discursurile  lui  Burke,  discursul  rostit  de  Lin- 
coln  la  Gettysburg,  discursul  funerar  al  lui  Vanzetti,  cu- 
vîntärile  lui  Churchill  din  anul  1940,  iatä  cîteva  exemple 
mai  cunoscute.  Nici  unul  din  ele  nu  a  avut  în  primul 
rind  un  scop  literar  çi  ele  nu  §i-ar  fi  atins  adeväratul  lor 
^el  dacä  ar  fi  fost  concepute  ca  opere  literare ;  au  deve- 
nit  însä  literaiturä  pentru  prezent,  oonstituind  date  pen- 
tru  criticul  literar.  Aproape  toate  se  caracterizeazä  prin 
structurile  emfatice,  repetitive  sau  anaforice,  specifice 
prozei  retorice. 

Ritmul  cadentat  al  acestor  oratii  istorice  reprezintä 
un  gen  de  retragere  strategicä  din  ac^iune  :  ele  enumerä 
§i  trec  în  revistä  ideile  banale  dar  adînc  înrädäcinate. 
Retorica  persuasiunii,  a  îndemnului  la  actiune,  care  cons- 
tituie  etapa  urmätoare  a  prozei,  pe  mäsurä  ce  ieçim  din 
cadrul  literaturii  îndreptîndu-ne  spre  viafa  socialä,  î§i 
accelereazä  ritmul.  Aici  repetifiile  au  un  caracter  hipno- 
tic  si  incantator,  fiind  menite  sä  întrerupä  asociatiile  de 
idei  obiçnuite  çi  reactiile  normale  §i  sä  excludä  orice  di- 
recfie  alternativä  a  acfiunii.  O  asemenea  retoricä  poate 
fi  întîlnitä  în  forma  ei  cea  mai  purä  în  ritmurile  verbale 
utilizate  de  un  copil  care  i  se  adreseazä  unui  cîine  pen- 
tru  a-1  convinge  sä  stea  în  doua  labe,  sä  dea  laba  sau  sä 
întreprindà  ceva  care  depäçeste  comportarea  normalä  a 
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unui  cîine.  Atunci  cînd  se  adreseazä  unui  public  uman, 
o  asemenea  retoricä  trebuie  sä  urmeze  dialectica  retori- 
cii  :  ea  trebuie  sä  aibä  un  punct  de  asalt  sau  un  punct 
de  atac  sau  pe  amîndouä.  Retoríca  atacului  sau  invectiva 
eatie  exemplificatä  în  condamnarea  pácatului  de  la  înäl- 
timea  amvonului  si  în  discursul  final  al  procurorului  în 
sala  tribunalului.  Din  acesta  din  urmä  derivä  forma  se- 
cundarä  a  filipicei,  condamnarea  unui  duçman  social.  Re- 
torica  elogiului,  a§a-numita  retoricä  epideicticä  a  lumii 
clasice  esite,  în  zilele  noastre,  cît  se  poiaite  de  vizibilä  în 
publieitate,  de§i  ea  are  o  formä  literarä  mai  autenticä,  în 
pasajul  de  prozä  exaltata,  avînd  de  obicei  un  continut 
descriptiv,  care  încearcä  sä  transmitä  un  fel  de  emotie 
nearticulatä. 

Dupä  cum  aratä  aceste  exemple,  ne  îndepärtäm  ra- 
pid  de  literaturä,  apropiindu-ne  de  expresia  verbalä  di- 
rectä  a  emotiei  cinetice.  Cu  cît  mergem  mai  mult  în 
aceastä  directie,  cu  atît  este  mai  probabil  ca  autorul  sä 
participe  sau  sä  se  prefacä  cä  participä  la  subiectul  säu, 
astfel  încît  ceea  ce  ne  îndeamnä  el  sä  adoptäm  sau  sä 
evitäm  este  în  parte  proiectarea  propriei  sale  existente 
emotionale.  Cu  cît  acest  aspect  se  aocentueazä,  cu  atît 
scrierea  se  oairaciterizeazä  printr-un  anume  aiutomatism  : 
expresia  verbalä  a  unor  dusmänii,  temeri,  iubiri  sau  obi- 
ecte  de  adoratie  ale  universului  infantil.  Atunci  cînd 
Swinbume  (Nota  87)  vorbe§ite  despre  ,,acei  Yahoo-i  hämä- 
itori  pe  care  stupida  §i  scandaloasa  îngäduintä  a  zilelor 
noastre  îi  lasä  sä  \ipe  si  sä  topäie  prin  tarä  haihui,  färä 
hamuri  si  bici“,  chiar  dacä  nu  §tim  la  ce  se  referä,  arun- 
cînd  o  privire  asupra  structurii  fragmentului,  cu  alitera- 
tia  sa  mecanicä  §i  dublarea  calificativelor,  ne  däm  seama 
cä  oricare  i-ar  fi  intentia  nu  trebuie  luat  în  serios.  Un 
asemenea  stil  este  un  fenomen  cunoscut  çi  uçor  de  detec- 
tat  :  este  proza  artägoasä,  proza  majoritätii  S'crierilor 
critice  victoriene,  a  unei  pärti  considerabile  din  opera 
lui  Carlyle  si  Ruskin,  a  acuzatiilor  clericale  de  erezie  sau 
a  distractiilor  laice,  a  propagandei  totalitare  si  de  fapt 
a  tuturor  scrierilor  retorice  în  care  avem  sentimentul  cä 
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pana  scapä  autorului  de  sub  control,  într-un  impuls 
mecamc  §i  nu  unul  imaginativ.  Metafora  „betieu  se  utili- 
zeazä  adesea  pentru  a  denota  pierderea  controlului  re- 
toric. 

Cu  cît  devine  mai  inooerent  acest  fel  de  retoricä,  cu 
atît  apare  mai  mult  ca  o  încercare  de  a  exprima  emotia 
independent  de  intelect.  Inträm  aici  în  domeniul  limba- 
jului  afectiv  care  constä  în  general  dintr-o  repetare  ob- 
sedantä  a  unor  formule  verbale.  In  vecinätatea  sa  se  aflä 
acea  totalä  incapacitate  de  exprimare  care  foloseçte  un 
singur  ouAdnt,  de  obicei  imposibil  de  tipärit,  ca  omamen- 
ta^ie  retoricä  a  unei  întregi  propozitii,  care  include  adjec- 
tive,  adverbe,  epitete  §i  elemente  de  puryctuatie.  în  cele 
din  urmä,  cuvintele  dispar  cu  desävîr§ire  si  ne  reîntoar- 
cem  ia  un  fel  de  limbaj  primitiv  constînd  din  tipete,  ges- 
turi  §i  susipdne.  Toate  acesitea  pot  desigur  sä  fie  imitate 
prin  mijloace  literare,  lucru  dovedit  de  Shakespeare  care 
foloseste  întregul  arsenal,  de  la  monologul  lui  Henric  al 
V-lea  în  fata  zidurilor  cetä^ii  Harfleur  si  pînä  la  cuvîn- 
tarea  despre  „capre  si  maimuteu  a  lui  Othello.  Imitarea 
retoricii  emotionale  ir\  proza  literarä  este  o  träsäturä  care 
determinä  aparitia  melosului  în  cadrul  ei.  In  mod  simi- 
lar,  întîlnim  uneori  în  literaturä  cîte  un  scriitor  care  fo- 
lose§te  un  asemenea  maiterial  retoric  färä  a  fi  capabil 
sä-1  absoarbä  sau  sä-1  asimileze  :  rezultatul  este  patolo- 
gic,  un  fel  de  diabet  literar  care  poate  fi  studiat  foarte 
bine  pe  romanele  Amandei  Ros. 

Exprimarea  gîndirii  conceptuale  în  prozä  scoate  în 
evidentä  o  înläntuire  paralelä  de  fenomene  care  urmeazä 
o  directie  contrarä.  Filosofia  reprezintä  o  scriere  aserto- 
rie  sau  ipoteticä,  în  istoria  filosofiei  observîndu-se  o  ten- 
dintä  accentuatä  de  a  izola  ritmul  propozitiei.  Filosofia 
începe  de  la  proverbe  §i  axiome  §i  a  creat  în  diferite 
epoci,  dialogul  dialectic  al  lui  Platon  ca  çi  Upaniçadele, 
schema  similarä  a  lui  Toma  de  Aquino  —  întrebare, 
obiectie,  räspuns  — ,  dispunerea  cvasimatematicä  a  idei- 
ior  la  Spinoza,  aforismele  lui  Bacon  (care  remarcä  faptul 
cä  aforismele  sînt  un  semn  de  vitaliitate  in  filosofie)  §i, 
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în  zilele  noastre,  propozitiile  numerotate  ale  lui  Wittgen- 
stein  din  Tractatus.  Toate  acestea  sìnt  în  mod  evidentr 
cel  pu^in  în  parte,  încercäri  de  a  purifica  comunicarea 
verbalä  a  continutului  emotional  al  retoricii  ;  toate  pro- 
duc  însä  criticului  literar  impresia  cä  sînt  procedee  re- 
torice  în  sine. 

Se  impune  concluzia  cä  existä  i  retoricä  conceptu- 
alä,  menita,  asemenea  retoricii  pers”uasiunii,  sä  izoleze 
emotia  de  intelect  înceircînd  însä  în  acelaçi  tiimp  s-o  eli- 
mine.  Ea  tinde  cätre  forma  tipäritä  .çi  se  adreseazä  citi- 
torului  individual  la  fel  cum  cealaltl  retoricä  se  adre- 
seazä  unui  auditoriu  ;  scopul  ei  este  de  a  se  face  înte- 
leasä,  a§a  cum  soopul  persuasiunii  este  de  a  îndemna  la 
a-ctiune  sau  de  a  produce  o  reacfie  emofionalä.  Mare  par- 
te  din  strategia  dialecticä  se  reduce  la  o  strategie  reto- 
ricä,  la  selec^ia  atentä  a  cuvintelor  a  imaginilor  spre 
a  ob^ine  reac^ia  :  „nici'odata  nu  m-am  gîndit  cä  existä  çi 
acest  mod  de  a  vedea  luorurile44  sau  „acum  cînd  vä  expri- 
mafi  as'tfel  încep  sä  înteiegC4.  Ceea  oe  deosebeçite  nu  nu- 
mai  epigrama,  dar  însaçi  întelepciunea,  de  plaititudine 
este,  foarte  adesea,  spáritul  retoric.  De  fapt  nu  avem  certi- 
tudinea  cä  într-adevär  putem  califica  o  idee  drept  pro- 
fundä  dacä  nu  ne  încîntä  ingeniozitatea  exprimärii  sale. 
Activitaitea  didacticá,  asemenea  retoricii  persuasiunii,  uti- 
lizeazä  o  retoricä  disociativä  menitä  sä  contracareze  re- 
acfia  obiçnuitä  :  prolixitatea  exasperantä  a  sutrelor  ori- 
entale  izvoräste  dir\  ea  iar  în  Noul  Testament  existä 
pasaje  aproape  la  fel  de  disociative  ca  §i  scrierile  lui 
Gertrude  Stein  : 

„Ceea  ce  a  fost  dintru  început,  ceea  ce  am  auzit,  ceea 
ce  am  väzut  cu  ochii  noçìtri,  ceea  ce  am  privit  §i  cu  mîi- 
nile  am  pipäit,  Cuvîntul  vietii  ;  (Cäci  via\a  ni  s-a  arätat, 
çi  noi  am  väzut-o  pre  ea  çi  aducem  märturie  si  vä  în- 
dreptäm  cätre  aceastä  viatä  veçnicä,  ce  a  fost  cu  Tatäl 
si  ni  s-a  arätat  nouä  ;)  çi  vä  spunem  vouä  ceea  ce  am  vä- 
zut  si  am  auzit...w 

Färä  a  încerca  sä  sugeräm  cä  numû  scriitorii  foarte 
buni  pot  fi  çi  buni  filosofi,  putem  totuçi  observa  cä  mare 
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parte  din  dificultätile  de  înfelegere  pe  care  le  prezirutä 
un  stil  filozofic  au  o  origine  retoricä,  generatä  de  senti- 
mentul  cä  intelectul  trebuie  sä  fie  în  mod  necesar  deta- 
sat  si  izolat  de  sentiment.  O  propozitie  din  Eseu  asupra  gu - 
vernului  de  James  Mill  via  ilusitra  ceea  oe  vreau  sa  spun  : 

„In  primul  rînd  trebuie  sä  avem  în  vedere  urmäto- 
rul  pericol  :  toate  persoanele  care  detin  o  aniumitä  pute- 
re  în  guvern  färä  a  avea  o  identitate  de  interese  cu  co- 
munitatea  §i  toate  acele  persoane  care  îçi  împart  între 
ele  profiturile  rezultate  din  abuzul  de  putere,  precum  §i 
toate  acele  persoane  influen^ate  de  execnplul  §i  modelul 
dat  de  primele  douä  categorii  vor  reprezenta  färä  îndo- 
ialä  comunitatea  sau  o  anumitä  parte  din  ea  avînd  o  iden- 
tiitate  de  injterese  cu  comunitatea,  deoarece  vor  fi  inoapa- 
bile  în  cel  mai  înalt  grad  sä  acfioneze  conform  propriu- 
lui  lor  interes  ;  este  clar  cä  cei  care  nu  au  nici  un  fel  de 
identitate  de  interese  cu  comunitatea  nu  se  cuvine  sä 
mai  detmä  nici  o  puitere  în  guvem  de  vreme  ce  aceia  care 
au  aceastä  identitate  de  interese  vor  actionia  desigur  în 
conformitate  cu  acestea“. 

Tntregul  pasaj  se  bazeazä,  dupä  o  descifrare  atentä, 
asemenea  rezolvärii  unui  joc  de  cuvinte  încruciçate,  pe 
ideea  cä  cei  care  trag  foloase  de  pe  urma  unei  asemenea 
forme  de  guvernämînt  se  vor  împotrivi  ca  aceastä  for- 
mä  sä  fie  înlocuitä  cu  o  alta.  Criticul  care  se  sträduie  sä 
gäseascä  motivele  pentru  care  James  Mill  n-a  putut  sä 
spunä  acest  lucru  desi  îl  gîndea,  î§i  dä  seama  în  cele 
din  urmä  cä  stilul  este  modelat  de  un  fel  de  cinste  inte- 
lectualä  dublatä  în  acelaçi  timp  de  p>erversitate.  E1  nu 
se  va  coborî  la  procedeele  decorative  ale  persuasiunii, 
la  ilusträrile  dulcege  sau  la  termenii  încärcati  emotio- 
nal ;  el  va  face  apel  numai  la  logica  rece  a  ratiunii 
însäçi,  întäritä  desigur  de  ideea  specific  victorianä  cä 
dificultatea  stilului  este  în  directä  proportie  cu  träinicia 
moralei  §i  träinicia  intelectualä  care  devin  tot  mai  pro- 
funde  pe  mäsurä  ce  depunem  tot  mai  multe  eforturi  spre 
a  le  exprima. 
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Observäm  cä  la  baza  retoricii  lui  James  Mill  stä 
imitatia  stilului  juridic,  caracterizat  prin  termenii  cali- 
ficativi  aleçi  cu  mare  grijä.  Propozitüle  lungi  §i  cupirin- 
zàtoare  din  ulitimele  creatii  ale  lui  Henry  James,  ante- 
rior  mentionate,  ilustreazä  utilizarea  unor  procedee  simi- 
lare  în  literaturä.  Trecînd  peste  unele  etape  interme- 
diare,  ajungem  în  cele  din  urmä,  urmärind  dezvoltarea 
retoricii  non-emotionale,  la  jargonul  conceptual  cunos- 
cut  çi  sub  numele  de  „gobbledygookw  sau  limbaj  oficial. 
Acesta  reprezintä  o  exagerare  naivä  a  dorintei  lui  Mill 
de  a  reproduce  nu  glasul  personalitätii,  ci  pe  cel  al  Ra- 
tiunii  înseçi.  Limbajul  rapoartelor  guvernamenitale,  al 
memoriilor  birocratice,  sau  instructiunile  militare  se 
bazeazä  pe  intentia  de  a  fi  cît  mai  neutru  posibil,  de  a 
reprezenta  verbal  institutia  sau  un  fel  de  zeitate  ciber- 
neticä  anonimä  care  functioneazä  într-o  stare  de  „nor- 
malitatew.  Ceea  ce  rezultä  de  fapt  este  desigur  vocea 
unei  grupäri  izolate,  expresia  nelinistii  unui  conformism 
al  aparentelor.  Acest  jargon  ar  putea  fi  numit,  împru- 
mutìnd  un  termen  din  medicinä,  jargon  benign  :  avem 
de-a  face  incontestabil  cu  o  boalä  a  limbii,  care  nu  s-a 
transformat  încä  într-o  boalä  canceroasä  ca  oratoria  de- 
magogului.  Î1  putem  întîlni  în  mai  toate  formele  de  zia- 
risticà  ;  el  reprezintä  uniforma  de  galä  a  celor  mai  multe 
tratate  de  specialitate,  inclusiv  cele  ale  umaniçtilor. 
Faptul  cä  acest  jargon  poate  deveni  malign  este  ilus- 
trat  de  1984  în  care  este  caricaturizatä  sub  titlul  „New- 
speaku  o  fazä  ulteríoarä  a  acestui  limbaj,  un  fel  de 
simplificare  pseudo-logicä  a  limbii,  care  are  drept  scop, 
asemenea  jargonului  emotional,  realizarea  unui  auto- 
matism  complet.  Nu  ne  surprinde  faptul  cä,  pe  mäsurä 
ce  ne  îndepärtäm  de  literaturä  sau  de  folosirea  limbii 
pentru  a  exprima  starea  perfect  structuralä  a  conçtiin- 
tei  emotionale  pe  care  o  numim  imaginatie,  cu  atît  mai 
mult  ne  apropiem  de  folosirea  limbii  ca  mod  de  expri- 
mare  a  unui  reflex.  Fie  cä  mergem  în  directia  emotio- 
nalä  sau  în  cea  intelectualä,  ajungem  în  cele  din  urmä 
cam  în  acelaçi  punct,  un  antipod  al  literaturii  în  care 
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limba  reprezintà  un  comentariu  neîntrerupt  al  subcon- 
çtientului,  asemenea  sporoväielii  unei  veverite. 

Dacä  putem  vorbi  de  existenta  unei  retorici  con- 
ceptuale,  al  cärei  volum  tinde  sä  creascä  pe  mäsurä  ce 
scriitorul  discursiv  încearcä  sä  o  evite,  rezultä  pare-se, 
cä  acea  contopire  nemijlocitä  a  gramaticii  cu  logica  care 
ar  reprezenta,  dupä  cum  sugeram  la  începutul  acestui 
eseu,  caracteristica  structurii  verbale  neliterare,  este  în 
ultimä  instantä  inexistentä.  Orice  folosire  functionalä 
a  ouvintelor  se  leagä  implicit  de  toate  problemele  teh- 
nicii  verbale  çi  de  problemele  retoricii.  Sipgura  cale  de 
la  gramaticä  la  logicä  este  açadar  cea  care  trece  prin 
domeniul  intenmediar  al  retoricii. 

Remarcäm  în  primul  rînd  cä  încercärile  de  a  reduce 
gramatica  la  logicä  sau  logica  la  gramaticä  nu  au  re- 
purtat  succesul  pe  care  ar  fi  trebuit  sä-1  aibä  dacä  ar  fi 
exisitat  un  important  factor  coimun  non-retoric  pe  care 
s-ar  fi  putut  întemeia  scrierile  neliterare.  Mult  timp 
prestigiul  literaturii  discursive  a  generat  ideea  cä  logica 
constituie  cauza  formalä  a  limbii,  cä  se  pot  face  grama- 
tici  universale  pe  principii  logice  precum  si  cä  toate 
resursele  expresiei  lingvistice  pot  fi  clasificate  în  cate- 
gorii.  ln  prezent  înclinäm  mai  mult  sä  concepem  gîn- 
direa  ca  unul  dintre  lucrurile  care  pot  fi  înfäptuite  cu 
ajutorul  cuvintelor,  un  fel  de  functie  specializatä  a  lim- 
bii.  Nu  pare  sä  existe  absolut  nici  o  dovadä  cä  omul 
û  lnvätat  sâ  vorbeascä  în  primul  rînd  pentru  cà  a  vrut 
sà  se  exprime  logic. 

încercärile  de  a  reduce  logica  la  gramaticä  sînt  mai 
recernte,  dar  tot  atît  de  lipsite  de  succes.  Logica  ia  na§- 
tere  din  gramaticä,  acea  logicä  inconçtientä  sau  poten- 
tialä  din  interiorul  limbii  si  constatàm  nu  o  datä  cä 
formele  gîndirii  conceptuale  au  o  origine  gramaticalä, 
exemplu  clasic  fiind  subiectul  si  predicatul  logicii  aris- 
totelice.  Conceptiile  lingvistice  fluide  primitive,  adesea 
menfionate  de  antropologi,  ca  de  exemplu  mana  poline- 
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zianä  sau  orenda  irokezä  se  bazeazä  pe  constructii  par- 
ticipiale  sau  gerundive  :  ele  apartin  unei  lumi  în  oare 
energia  §i  materia  nu  au  fost  net  separate  nici  în  gîn- 
dire,  nici  în  structura,  mai  pu^in  flexibilä,  a  limbii  sub 
forma  verbelor  §i  substantivelor.  Cum  nici  în  fizica  nu- 
clearä  energia  çi  materia  nu  sînt  clar  separate,  am  putea 
ajunge  la  rezultate  §i  mai  rele  decît  întoarcerea  la  ase- 
menea  cuvinte  „primitive\  Cuvintele  atom  çi  luminä, 
de  exemplu,  fiind  substantive,  sînt  poate  prea  materiale 
si  statice  pentru  a  constitui  simboluri  adecvate  ale  sen- 
sului  lor  actual  §i  atunci  cînd  trec  din  ecuatiile  unui 
fizician  în  aparatul  lingvistic  al  conçtiintei  sociale  con- 
temporane,  dificultätile  gramaiticale  pe  oare  le  ridicä 
traducerea  lor  ies  foarte  clar  ia  ivealä. 

Mai  existä  însä  §i  celälalt  punct  de  vedere  în  argu- 
menta^ie  care  sustine  reducerea  logicii  la  gramaticä  : 
incapacitatea  de  a  ne  da  seama  cä  am  expliicat  natura 
unui  lucru  argumentîndu-i  originea  dintr-alt  lucru.  Lo- 
gica  s-ar  fi  putut  dezvoltia  din  gramaticä,  dar  a  te 
dezvolta  din  altceva  înseamnä  în  parte  a-1  depäçi.  Cäci 
gramatica  poate  fi  §i  o  piedieä  serioasä  în  calea  dezvol- 
tärii  logicii  precum  §i  o  sursä  importantä  de  confuzii 
si  false  probleme  logice.  Aceste  confuzii  depäçesc  cu 
muit  chiar  si  numärul  imens  de  erori  produse  de  fclo- 
sirea  improprie  a  cuvintelor  care  este,  ca  multe  alte 
fenomene  ce  ne  caracterizeazä,  un  principiu  structural 
în  literaturä  §i  un  obstaool  în  scrierile  discursive.  Ast- 
fel  multe  argumente  exagerat  de  lungi  pot  fi  eliminate 
printr-o  simplä  schimbare  gramaticalä  a  articolelor  hotä- 
rîte  si  a  expresiilor  identitätii  în  articole  nehotärîte 
§i  verbe  exprimînd  actiuná.  A  spune  cä  „ratiunea  este 
o  functie  a  gîndiriiu  nu  va  duce  probabil  la  nici  o  dis- 
putä  ;  a  afirma  însä  cä  „ratiunea  este  funcfia  gîndiriiw 
înseamnä  angajarea  într-o  luptä  lipsitä  de  perspectivä 
pentru  posedarea  exclusivä  a  unei  esente.  A  spune  cä 
„arta  comunicäw  este  totuna  cu  a  admite  cä  ea  are  o 
multitudine  de  funotii  :  dacä  vom  spune  însä  cä  „arta 
este  comunicarew  vom  fi  siliti  sä  ne  învîrtim  în  cerc  în 
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jurul  unei  metafore  cu  caracter ,  de  asertiune.  Nu  este 
de  mirare,  açadar,  cä  mulfi  logicieni  tind  sä  considere 
cä  gramatica  este  un  fel  de  boalä  logicä,  unii  dintre  ei 
susfinînd  chiar  cä  matematica  este  singura  sursä  realä 
a  coerenfei  în  logicä.  Nu  mä  pot  exprima  în  aceastä  pri- 
vir$ä,  tct  ce  pot  face  este  sä  repet  cä  de  cîte  ori  avem 
de-a  face  cu  o  folosire  functionalä  a  cuvintelor  sîntem 
întotdeauna  implicati  în  toate  problemele  pe  care  le 
ridicä  acestea. 

Gramatica  çi  logica  par  sä  se  dezvolte  amîndouä 
printr-un  conflict  intern.  Tradi^ia  umanistä  a  subliniat 
întotdeauna  §i  pe  bunä  dreptate  importan^a  conflictului 
lingvistic  în  formarea  gîndirii  :  dacä  nu  cunoastem  o 
altä  limbä,  scäpäm  cel  mai  bun  si  cel  mai  simplu  prilej 
de  a  ne  clarifica  ideile,  dizlocîndu-le  din  strînsoarea  feçe- 
lor  lor  —  sintaxa  limbii  materne.  In  mod  similar  logica 
nu  se  poate  dezvolta  în  mod  corespunzätor  în  absenfa 
dialecticii,  acest  principiu  al  contrariilor  în  gîndire.  In 
prezent  datoritä  faptului  cä  atî^ia  oameni  care  vorbesc 
limbi  diferite  vin  în  contact,  ia  naçtere  o  structurä  ideo - 
gramaticä  rezultatä  din  eforturile  lor  de  a  comunica.  Ci- 
fra  5  este  o  ideogramä  deoarece  reprezintä  acelaçi  numär 
pentru  cei  care  o  numesc  five ,  cinq,  cinque,  fünf  ç.a.m.d. 
în  mod  similar,  desi  asociatáile  pur  lingvistice  ale  cuvin- 
telor  „timeu  din  englezä  si  „tempsu  din  francezä  sînt  di- 
ferite,  putem  traduce  teoriile  lui  Proust  sau  Bergson  des- 
pre  timp  în  englezä,  färä  a  risca  prea  mult  sä  comitem 
erori  de  ser^s.  Cînd  douä  limbi  ca  de  exemplu  engleza  §i 
limba  Zulu  fac  parte  din  zone  culturale  diferite,  structura 
ideogramiaticä  ia  fiintä  cu  mai  mare  greutate,  dar  se  pare 
cä  ea  este  întotdeauna  mai  mult  sau  mai  putin  posibilä. 
Franceza  posedä  echivalente  pentru  toate  cuvintele  çi 
ideile  engleze§ti,  dar  dacä  ne-am  gäsi  printre  polinezieni 
sau  irokezi  ar  fi  absurd  sä-i  întrebäm  :  „care  sînt  cuvin- 
tele  voastre  pentru  Dumrvezeu,  suflet,  realitate  çi  cunoaç- 
tere  ?u  Ei  pot  foarte  bine  sä  nu  aibä  asemenea  cuvinte 
sau  concepte,  asa  cum  nici  noi  nu  dispunem  de  echiva- 
len^i  pentru  mana  §i  orenda.  Cu  toate  acestea  este  indis- 
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cutabil  cä  putem  afla  pînä  la  urmä  printr-un  studiu  atent 
§i  stäruitor  tot  ce  se  petrece  în  mintea  unui  polinezian 
sau  a  unui  irokez.  Dar  chiar  în  cazul  în  care  cei  doi  inter- 
locutori  vcrbesc  aceeaçi  limbä  pot  apàrea  uneori  pro- 
bleme  care  sä  le  depäçeascä  dintr-un  anumit  punot  de 
vedere  în  dificultate  pe  cele  dintîi,  datoritä  faptului  cä 
sînt  mai  greu  de  sesizat,  dar  chiar  §i  acestea  se  dovedesc 
a  fi  rezolvabdle  în  ultimä  instantä.  Capaciitatea  de  a  asi- 
mila  limba  gîndirii  ra^ionale  derivä  iocmai  din  aceste 
structuri  ideogramatice  inlerne  manifestate  fie  sub  for- 
mä  lingvisticä  în  cazul  a  douä  limbi  diferite,  fie  psiholo- 
gic  atunci  cînd  interlocutorii  vorbesc  aceeasi  limbä. 

Aceastä  zonä  intermediarä  dintre  douä  limbi  sau 
dintre  douà  structuri  semnificative  în  cadrul  aceleiasi 
limbi  trebuie  sä  constituie  o  structurä  simbolicà  în  sine 
§i  nu  un  simplu  dictionar  bilingv.  Iatà  de  ce  ideograma 
nu  este  nici  pur  gramaticalà,  nici  pur  logicà  :  ea  este  gra- 
maticalà  çi  în  acelaçi  timp  logicà,  precum  §i  retoricà,  de- 
oarece  asemenea  retoricii,  ea  creeazà  un  public  consoli- 
dînd  limbajul  conçtient  cu  ajutorul  celui  asociativ.  Pe 
scurt,  ideograma  este  o  metaforä,  identificarea  a  douä 
lucruri  care-si  pästreazâ  fiecare  propria  formä,  consti- 
in^a  faptului  cä  ceea  ce  tu  în^elegi  prin  X  în  acest  con- 
text  este  echivalent  cu  ceea  ce  eu  reprezint  prin  Y.  O 
asemenea  ideogramä  poate  fi  diferità  de  metafora  pur 
ipoteticà  a  poemului,  dar  ea  con^ine  acelaçi  salt  spiri- 
tual  al  onetaforei  de  la  simpla  formulà  „aceasta  înseamnä 
aceeau. 

Indiferent  dacà  cititorul  este  sau  nu  de  acord  cu  toa- 
te  acestea,  el  ar  putea  sà  admità  cel  putin  posibilitatea 
existentei  unor  legàturi  între  gramaticà  çi  retoricä  (No- 
ta  88)  si  între  retoricà  §i  logicä,  legäturi  a  cäror  impor- 
tantä,  desi  crucialâ,  a  fost  pînä  în  prezent  neglijatä.  Sä 
examinäm  întîi  rela^ia  dintre  gramaticà  §i  retoricä. 

Ne  amintim  cä  o  bunà  parte  a  creatiei  verbale  îçi 
are  originea  înítr-o  bîiguialä  asociativà  la  care  participä 
în  egalä  mäsurà  atît  sunetele  cît  si  sensurile.  Aceasta  are 
drept  rezultat  ambiguiitatea  poeticà,  faptul  cä,  dupà  eum 
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spunjeam  mai  înainte,  poetul  nu-si  defineste  cuvintele 
ci  le  conferä  fortä  plasîndu-le  într-o  mare  varietate  de 
contexte.  De  aici  si  importanta  etimologiei  poetice  sau  a 
tendin^ei  de  a  asocia  cuvinte  cu  un  sunet  sau  un  înteles 
similar.  Secole  de-a  rîndul  aceastä  tendintä  a  fost  confun- 
datä  cu  etimjologia  purä  çi  situdenitul  era  înväfat  sá  gîn- 
deascä  în  termenii  asociatiilor  verbale.  Astfel  i  se  inculca 
ideea  cä  zäpada  derivä  aítit  etimologic  cît  si  fizic  din  nori 
(nix  a  nubes)  si  cä  originea  dumbrävilor  umbroase  tre- 
buie  cäutatä  în  lumina  soarelui  (derivarea  pe  baza  con- 
trariilor  care  a  generat  celebra  expresie  lucus  a  non  lu- 
cendo).  Cînd  a  luat  na§tere  adevärata  etimologie,  aoest 
proces  asociativ  a  fost  discreditat,  fiind  calificat  drept 
un  talmeç-balme§  sonor,  ceea  ce  §i  este  dintr-un  anumit 
punct  de  vedere  ;  el  rämîne  însä  un  factor  extrem  de 
imporbant  în  criticä.  Întîlnim  aitd  din  nou  principiul 
dupä  care  analogia  dintre  A  si  B  (în  cazul  de  fatä  douä 
cuvinte)  î§i  pästreazä  importanta  chiar  dacä  renuntäm  la 
ideea  cä  A  derivä  din  B.  Fie  cä  asocierea  lui  Prometeu  cu 
darul  previziunii  sau  a  lui  Ulise  cu  mînia  este  justificatä 
sau  nu  din  punct  de  vedere  etimologic,  poetii  au  accep- 
tat  aceste  asociatii  care  au  devenit  astfel  date  pentru  cri- 
tic.  Fie  cä  „noiiu  critici  comit  sau  nu  greseli  sau  anacro- 
nisme  în  analiza  structurii  poeziei  timpurii,  principiul  pe 
care  se  bazeazä  ei  poate  fi  apärat  atît  din  punct  de  ve- 
dere  istoric  cît  §i  psihologic. 

Mai  mult  decît  atît,  asociatia  verbalä  continuä  sä  fie 
un  faotor  important  chiar  $i  in  gîndirea  rationalä.  Unul 
dintre  procedeele  cele  mai  eficiente  de  sugerare  a  sensu- 
lui  într-o  traducere  este  çi  cel  de  a  läsa  netradus  un  cu- 
vînt  cheie,  lucru  care-1  sileçte  pe  cititor  sä  deducä  aso- 
ciatiile  lui  contextuale  din  limba  originalä  prin  analogie 
cu  limba  sa.  In  mod  similar,  deseori  încercäm  sä  întele- 
gem  gîndirea  unui  filosof  pornind  de  la  analiza  unui  sin- 
gur  cuvînt,  ca  de  exemplu  natura  la  Aristotel,  substanta 
la  Spinoza,  sau  timpul  la  Bergson,  cu  toate  corwotatiile  pe 
care  le  pot  transcnite.  Avem  desteori  senzatia  cä  o  bumä 
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întelegere  a  acestui  cuvînt  ne  va  înlesni  întelegerea  în- 
tregului  sistem.  Dacä  lucrurile  stau  a§a  într-adevär,  în- 
seamnä  cä  aceastä  cale  de  întelegere  are  un  caracter 
metaforic,  reprezentînd  o  serie  de  identificäri  fäcute  de 
cätre  filosof  cu  cuvînitiui  respeotiv.  încercarea  de  a  de- 
monstra  cä  asemenea  termeni  boga^i  în  semnificatii  ne 
induc  întotdeauna  în  eroare,  nu  ne  duce  foarte  departe. 
Mul^i  dintre  absolventii  colegiilor  terminä  facultatea  cu 
impresia  cä  oamenii  nu  vor  sä-§i  defineascä  termenii  si 
ideile  în  mod  clar  sau  cä  dezbat  probleme  legate  de  li- 
bertate  sau  ordine  färä  a  se  sim\i  legafa  din  punct  de 
vedere  emoticnal  de  aceste  cuvinte.  Ar  fi  poate  mai  util 
ca  în  loc  sä  ne  ocupäm  de  ceea  ce  nu  reprezintä  o  comu- 
nicare  verbalä  sä  ne  îndreptäm  aten^ia  spre  ceea  ce  se 
poate  cu  adevärat  numi  astfel,  iar  continutul  comunicärii 
este  de  regulä  un  complex  ambiguu  çi  încároat  emotional. 
In  orice  caz,  este  o  iluzie  sä  ne  închipuim  cä  ar  fi  posibil 
sä  reducem  limba  la  un  limbaj  al  semnelor,  astfel  încît 
un  cuvînt  sä  însemne  invariabil  un  singur  lucru.  Dupä  ce 
am  eliminat  ambiguitatea  asociativä  a  verbelor  §i  sub- 
stantivelor  ar  rämîne  problema  adjectivelcr  §i  adverbe- 
lor  care  sînt  prin  însäçi  natura  lor  universalii  çi  în  cele 
din  urmä  problema  prepozitiilor  si  conjunctiilor  care  fiind 
doar  niste  instrumente  de  legäturä  vor  avea  întotdeauna 
o  flexibilitate  semanticä  uimitoare.  O  simplä  lecturä  a 
articolelor  de  dictionar  ,,tou,  „forcc  §i  „incc  din  N.E.D.  1 
1-ar  descuraja  §i  pe  cel  mai  îndräznet  dintre  distrugäto- 
rii  limbii. 

Legätura  dinitre  retoricä  çi  logioä  este  neprezentatä 
de  „doodlecc  sau  diagrama  asociativä,  expresie  a  concep- 
tualului  prin  intermediul  spatialului.  Un  mare  numär  de 
propozitii  sînt  metafore  spatiale,  cele  mai  multe  derivînd 
din  pozitia  corpului  omenesc.  Orice  folosire  a  lui  „upcc 
(sus),  ,,downcc  (jos),  „besidescc  (lîngä,  pe  de  o  parte),  „on 
the  othed  hand“  (pe  de  altä  parte),  „underu  (dedesubt) 
implicä  o  diagramare  inconçtientä  a  argumentului,  indi- 
ferent  care  ar  fi  acesta.  Atunci  cînd  un  scriitor  spune  „pe 

i  New  English  Dictionary  (n.  tr.). 
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de  altä  pante  însä  s-ar  putea  invoca  çi  un  alt  argument 
în  sprijinul  pärerii  contrarect,  pe  lîngä  íaptul  cä  foloseçte 
un  stil  englezesc  obisnuit  (ce-i  drept  cam  prolix),  el  în- 
fäptuieçte  exact  acela§i  lucru  ca  çi  un  strateg  açezat  în 
fotoliu  atunci  cînd  schiteazä  planurile  unor  lupte  pe  fata 
de  masä.  Foarte  des  o  „structurätt  sau  un  „sistemu  de  gîn- 
dire  pot  fi  reduse  la  o  schemä  diagramaticä  —  de  fapt 
ambele  cuvinte  sînt  într-o  oarecare  mäsurä  sinonime  cu 
euvîntul  diagramä.  Un  filozof  poate  fi  de  mare  ajutor  cj- 
titorului  säu  atunci  cînd  este  ccnstient  de  prezenta  unei 
asemenea  diagrame  §i  o  scoate  în  relief,  asa  cum  proce- 
deazä  Platon  în  analiza  liniei  divizate.  Nu  putem  ajunge 
prea.  departe  în  nici  o  demonjstratie  dacä  nu  ne  däm  seama 
cä  ea  se  bazeazä  pe  un  gen  oarecare  de  formulä  graficä. 
Toate  clasificärile  si  categorizärile,  folosirea  capitolelor, 
topotropismul  (dacä  termenul  meu  este  bine  construit) 
prezent  în  expresii  ca  „sä  ne  întoarcem  acum  laCí  sau 
„revenind  la  prcblema  ridicatä  mai  înaintett,  sau  în 
afirmatia  cä  ceva  „se  potrive§tett  demonstratiei,  sau  cä 
un  anumit  factor  este  „eentraltt  iar  altul  periferic,  se 
bazeazä  întotdeauna  pe  o  schemä  geometricä. 

Exista  cîndva  conceptia  cä  de  vreme  ce  toate  cu- 
vintele  abstracte  au  fost  la  originä  metafore  concrete,  ceva 
din  substanta  acestora  va  rämîne  întotdeauna  asociat  cu 
cuvîntul  de-a  lungul  întregii  sale  istorii  semantice.  A- 
ceastä  teorie  §i-a  pierdut  în  prezent  valabilitatea,  dar  ea 
contine  încä  mult  adevär  :  mä  întreb  dacä  este  cu  adevä- 
rat  posibil  sä  spui  cä  B  depipide  de  A  färä  a  te  gîndi  cä 
primul  atîrnä  de  al  doilea  sau  sä  îl  incluzi  pe  B  în  ace- 
easi  categorie  cu  A  färä  a  le  bäga  în  aceeaçi  oalä.  Singura 
eroare  constä,  cred,  în  presupunerea  cä  metafora  asociatä 
trebuie  sä  fie  neapärat  cea  pe  care  o  indicä  etimologia 
cuvîntului.  Desigur,  un  scriitor  poate  da  unui  cuvînt  un 
sens  care  sä  nu  aibä  nici  o  legäturä  recognoscibilä  cu  ori- 
ginea  sa.  Toate  cuvintele  çi  ideile  abstracte  lasä  însä  im- 
presia  cä  provin,  ca  sä  spunem  a§a,  dintr-o  formul^re 
concretá  latenjta  aflatä  nu  în  istoria  cuvîntului  folosit,  ci 
în  structura  demonstratiei  în  care  apare  cuvîntul. 
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Dacä  vom  încerca  sä  ne  gîndim  mai  serios  la  rolul 
asocia^iei  si  diagramei  în  argumentatie,  ne  vom  da  seama 
de  extraordinara  lor  influentä.  Am  auzit  cîndva  pe  un 
predicator  sustinînd  religia  pe  motiv  cä  çtiinta  este  prea 
rece  §i  prea  seacä  pentru  a  sluji  drept  ghid  în  viatä,  în 
timp  ce  cäldura  patosului  revolutionar  ne  face  sä  fim  me- 
reu  însetati  de  ceva  nou.  Figurile  de  stil  päreau  comune. 
Cu  toate  acestea  însä  era  clar  cä  vechea  diagramä  a  ce- 
lor  patru  prirucipii  ale  substantei  —  caldul,  recele,  ume- 
dul  §i  uscatul  — ,  constituiau  formula  graficä  a  demon- 
stratiei  sale  §i  cä  pentru  el  religia  însemna  ceva  umed, 
un  fel  de  umezealä  fertilizatoare  care  îi  încälzeçte  pe  sa- 
vanti  §i  îi  tempereazä  pe  radicali.  Acelaçi  principiu  al 
unei  formule  grafice  îl  întîlnim  în  afirmatii  ca  :  inte- 
lectul  este  rece  §i  sobru  în  timp  ce  sentimentele  sînt 
calde  §i  îmbätätoare  ;  simtul  practic  calcä  pe  pämînt  în 
timp  ce  imaginatia  zboarä  ;  faptele  sînt  solide  („întepe- 
niteu),  ipotezele  lichide  („acoperindu  faptele),  iar  teo- 
riile  gazoase  ;  tot  ceea  ce  se  gäseçte  „înäuntrultc  mintii  este 
obscur  si  tot  ceea  ce  se  gäseçte  „în  afarau  ei  este 
limpede  si  asa  mai  departe.  De  asemenea,  în  judecätile 
de  valoare  dupä  care  concretul  este  superior  abstractu- 
lui,  activul  pasivului  si  dinamicul  staticului,  precum  çi 
în  cele  ce  afirmä  cä  o  structurä  unitarä  este  superioarä 
uneia  multiple  iar  cea  simplä  uneia  ccmplexe.  Credin- 
cioçii  sînt  corwin§i  cä  cerul  se  aflä  „suscc  ;  psihologii 
considerä  cä  subconçtientul  se  gäseçte  „dedesubtul  con- 
stientuluiíC,  ambele  cuvinte  fiind  evident  metafore  spa- 
tiale. 

Am  putea  continua  multä  vreme  în  acest  fel  dar 
a  reieçit,  cred,  §i  din  exemplele  de  pînä  acum  cä  este 
mai  întclept  sä  încerci  sä  sesizezi  metafora  decît  sä-i 
gäsesti  originea.  Nu  trebuie  sä  încurajäm  încercarea  de 
a  analiza  metafora  doar  pentru  a  distruge  un  argument 
sau  a  sugera  cä  el  nu  reprezintä,  „nu  este  decîtcc  o  me- 
taforä.  Ceea  ce  trebuie  încurajat  este  analiza  în  sine, 
lucru  care  constituie,  dupä  pärerea  mea,  pentru  criticii 
literari,  un  cîmp  tot  mai  vast  §i  mai  important  de  inves- 
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tigatie,  dupä  cum  va  încerca  sä  sugereze  çi  concluzia 
acestui  studiu. 

Ratiunea  discursivä  a  detinut  întotdeauna  un  loc 
de  onoare  în  cultura  apuseanä.  în  religie,  nici  un  vers 
în  afara  sfintei  scripturi  nu  are  autoritatea  pe  care  o 
posedä  propozitiile  teologului ;  în  filozofie,  ratiunea  este 
reprezentatä  de  un  fel  de  înalt  preot  al  realitätii  (dacä 
respectiva  filosofie  nu  contine  anumite  träsäturi  care 
sä  dea  o  importanfä  deosebitä  artelor,  cum  se  întîmpla 
la  Schelling,  de  exemplu) ;  aceeaçi  diagramä  ierarhicä 
apare  çi  mai  pregnamt  în  çtiinfa.  E>e  aici  a  derivat  înte- 
legerea  traditicnalä  a  artelor  ca  forme  de  „adaptare“, 
functia  lor  fiind  de  a  stabili  o  legäturä  între  ra^iune  si 
tot  ceea  ce  se  aflä  ,,dedesubtulc;  ei  în  cadrul  diagramei 
ipotetice,  ca  de  exemplu  sentimentele  sau  simturile.  De 
aceea  nu  este  de  mirare  cä  descoperim  aceeasi  „adapta- 
re“  çi  în  cadrul  structurilor  verbale  menite  sä  stîrneascä 
simfäminte  sau  sä  construiascä  o  anumitä  formä  de  per- 
suasiune  cineticä.  Aceastä  adaptare  a  fost  recunoscutä 
de-a  lungul  secolelor,  ea  fiind  consecventä  subordonä- 
rii  tradifionale  a  retoricii  fatä  de  dialecticä.  Ideea  unei 
retorici  conceptuale  ridicä  noi  probleme  §i  sugereazä  cä 
nici  o  structurä  construitä  din  cuvinte  nu  poate  trans- 
cende  natura  §i  conditiile  specifice  cuvîntului  si  cä  na- 
tura  §i  conditiile  ratio-ului,  în  mäsura  m  care  acesta  este 
verbal,  sînt  cuprinse  în  oratio . 


ÎNCEECARE  DE  CONCLUZIE 


Lucrarea  de  fatä  a  încercat  sä  prezinte  o  multitudine- 
de  procedee  si  modailitäti  de  abordare  criticä,  în  cea 
mai  mare  parte  folosite  anterior  în  cercetarea  literarä 
contemporanä.  Ne-am  sträduit  sä  definim  locul  care 
revine,  îp  cadrul  unei  perspective  critice  generale,  criti- 
cii  arhetipale  sau  mitice,  celei  estetice,  celei  istorice,  ce- 
lei  medievale,  bazate  pe  sistemul  de  patru  nivele,  si  ce- 
lei  textuale  sau  structurale.  Indiferent  dacä  aceastä 
perspectivä  globalä  este  sau  nu  valabilä  am  reuçit,  sper, 
sä  sugerez  cît  de  absurdä  ar  fi  încercarea  de  a  exclude 
oricare  din  aceste  curente  din  cadrul  general  al  criticii. 
Dupä  cum  afirmam  si  la  început,  aceastä  carte  nu  çi-a 
propus  sä  elaboreze  un  nou  program  destinat  criticilor, 
ci  sä  punä  într-o  perspectivä  nouä  programul  gata  con- 
stituit  al  fiecäruia  dintre  ei,  care  este,  luat  în  sine,  su- 
ficient  de  solid.  O  datä  definit  obiectul  de  studiu,  cartea 
nu  combate  nici  unja  din  modalitátile  critice  ;  ea  se  în- 
dreaptä  împotriva  barierelor  care  le  despart.  Tendin^a 
acestor  bariere  este  de  a-1  obliga  pe  crític  sä  se  limi- 
teze  la  o  singurä  modalitate  criticä,  lipsitä  de  utilitate, 
si  de  a-1  determina  sä  stabileascä  o  rela^ie  nemijlocitä, 
nu  cu  ceilalti  critici,  ci  cu  o  serie  de  domenii  din  afara 
criticii.  Aceasta  a  avut  drept  rezultat  elaborarea  unui 
numär  exagerat  de  mare  de  lucräri  care  sunä  oa  un  text 
mediocru  de  religie  comparatä,  atunci  cînd  apairtin  cri- 
ticii  arhetipale,  ca  un  studiu  semantic  de  duzinä,  atunci 
cînd  apar^in  criticii  retorice,  ca  un  tratat  mediocru  de 
metafizicä,  atunci  cînd  apar^in  criticii  estetice  ç.a.m.d. 

ln  acest  proces  de  sfärîmare  a  barierelor  rolul  prin- 
cipal  revine,  cred,  criticii  arhetipale,  cäreia  i-am  acordat 
în  consecintä  un  loc  central.  Un  element  al  traditiei  noas- 
tre  culturale  socotit  în  mod  curent  drept  o  fantezie  lip- 
sitä  de  sens  îl  constituie  totalitatea  cheilor  alegorice  ale 
miturilor,  atît  de  numeroase  în  critica  medievalä  çi  re- 
nascentistä,  continuîndu-se  sjx>radic  (ca  în  ,,Regina  Ae- 
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ruluiíC  a  lui  Ruskin,  de  exemplu)  pînä  în  zilele  noastre. 
Procesul  de  alegorizare  a  mitului  (Nota  89)  este  frînat 
însä  de  unele  teorii  care  sus^in  identitatea  dintre  cheia 
mitului  çi  sensul  acestuia.  Fiind  o  structurä  semnificativä 
centripetá,  mitiul  poate  sä  capete  un  numär  nelimitat  de 
sensuri  si  tocmai  de  aceea  situdierea  modului  în  care  a 
evoluat  semnificafia  miturilor  prezintä  un  deosebit  interes. 

Termenul  de  mit  poate  denota  §i  chiar  denotä  mai 
multe  lucruri,  în  cadrul  unor  domer\ii  diferite.  Aceste 
sensuri  vor  ajunge  sä  se  întîlneascä  în  cele  din  urmä,  dar 
convergenta  lor  nu  va  putea  fi  realizatä  decît  în  viitor. 
In  criticä  sensul  mitului  se  reduce,  în  ultimä  instantá,  la 
mitos,  respectiv  la  principiul  structural  de  organizare  a 
formei  literare.  Dupä  cum  am  mai  spus,  comentariul 
reprezinta  o  alegorizare  §i  orice  operä  literarä  valoroasä 
confine  potenfial  un  voíum  incomensurabil  de  comen- 
tariu  critic.  Deseori  aceasta  îl  descurajeazä  pe  critic 
dîndu-i  senzatia  cä  tot  ceea  ce  poate  spune  el  despre 
Hamlet,  de  exemplu,  s-a  spus  probabil  de  nenumärate 
ori  înainte.  Ideilor  care  au  trecut  prin  minfile  pätrunzä- 
toare  §i  erudite  ale  lui  A  sau  B  la  lectura  piesei,  li  se 
adaugä  cele  din  minfile  pätrunzätoare  §i  erudite  ale  lui 
C,  D,  E  §i  a§a  mai  departe  pînä  cînd  din  pur  spirit  de 
conservare  cea  mai  mare  parte  a  acestor  comenitarii  rä- 
mîne  necititä  sau  (ceea  ce  din  punct  de  vedere  cultural 
înseamnä  cam  acelaçi  lucru)  este  läsatä  în  seama  specia- 
liçtilor.  Comentariul  care  nu  se  bazeazä  pe  forma  arheti- 
palä  a  literaturii  în  ansamblu  urmeazä  tradifia  mitului 
alegorizat,  moçtenind  toatä  strälucirea,  ingeniozitatea  si 
inutilitatea  acestuia. 

Singura  solufie  ar  fi  sä  întregim  critica  alegoricä 
prin  intermediul  criticii  arhetipale.  Perspectiva  va  deveni 
mai  luminoasä  din  clipa  în  care  vom  avea  senzafia,  cît  de 
vagä,  cä  punotul  de  piecare  al  criticii  este  textul  studiat, 
iar  obiectivul  säu  struotura  literaturii  privitä  oa  o  for- 
mä  globalä.  Nu  este  suíiciemt  sä  folosim  textuil  ca  pe 
o  ilustnare  a  comentairiului  a§a  oum  ne  folosim  de  sfoarä 
cînd  înältäm  un  zmeu,  deoarece  putem  dezvolta  un  volum 
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de  comentariu  pe  marginea  sensului  primordial,  un  al 
doilea  pe  marginea  sensului  incon§tient,  un  al  treilea 
pe  marginea  conventiilor  §i  relatiilor  exterioare  ale  poe- 
mului  §i  aça  mai  departe.  Procedeul  nu  este  specific 
numai  criticilor  moderni  ;  interpretarea  messianicä  a 
eglogei  a  patra  a  lui  Vergiliu  pornea  de  la  premisa  cä 
Vergiliu  a  exprimat  în  mod  ,,inconstient“  o  profetie 
messianicä.  Poetul  a  tintit  într-adevär  inconstient  spre 
întregul  corp  de  comentarii  posibile  §i  am  simplifica 
mult  lucrurile  spunînd  cä  atît  Vergiliu  cît  çi  Isaiia  folo- 
sesc  acelaçi  tip  de  imagisticä  pentru  a  ilustra  mitul 
naçterii  eroului,  §i  tocmai  datoritá  acestei  asemänäri  un 
poem  ca  Oda  Natẁitàfii,  de  exemplu,  poate  folosi  ambele 
surse.  Acest  mod  de  abordare  contribuie  la  generalizarea 
comentariului,  fäcînd  imposibilä  izolarea  fiecärui  poem 
sub  forma  unui  centru  independent  de  comentariu  specia- 
lizat. 

Teoria  criticä  tine  de  aspectul  instructiv  al  discipline- 
lor  umaniste  potrivit  cu  principiul  nostru  cä  nu  literatura 
ci  critica  poate  fi  predatä  §i  învätatä  în  mod  nemijlodt. 
Iatä  de  ce  orice  nedumerire  legatä  de  teoria  criticä  este 
imediat  interpretatä  drept  dovada  unei  griji  deosebite 
pentru  „soartaw  sau  „destinulw  disciplin,elor  umaniste. 
înläturarea  barierelor  din  interiorul  criticii  ar  avea  açadar 
drept  ultimä  consecintä  întelegerea  în  enai  mare  mäsurä 
de  cätre  critici  a  relatiilor  exterioare  ale  criticii  generale 
cu  alte  discipline.  Mä  voi  opri  cu  cîteva  ultime  comen- 
tarii  asupra  acestui  lucru,  din  simplul  motiv  cä  mi  s-ar 
pärea  un  exces  de  prudentä,  de  loc  cinstit  la  urma  urmei, 
sä  ocolesc  totalmente  implicatiile  de  mai  mare  amploare 
ale  problemelor  dezbätute  aici. 

Procesul  de  creatie  artisticä  este  descris  în  mod 
curent  prirx  intermediul  metaforelor  „geneticea  desprinse 
din  lumea  organicä.  Existenta  umanä  se  caracterizeazä 
prin  ciudata  tendintä  de  a  imita  unele  din  caracteristicile 
formelor  de  viatä  „inferioarecc,  aça  cum  ritualurile  imitä 
subtilele  sincronizäri  ale  vietii  vegetale  cu  ritmurile 
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ciolului  anual.  Este  cît  se  p>oate  de  firesc  oa  ritmurile 
organismului  natural  sä  fie  pneluate  în  mod  inconçtient 
de  cultura  umanä.  Artistii  tind  sä-çi  imite  precursorii 
într-un  mod  ceva  mai  sofisticat,  oreînd  în  acest  fel  o 
traditie  a  îmbätrînirii  în  culturä,  care  persista  pînä  la 
aparitia  unei  schimbäri  fundamentale,  ce  întrerupe  pro- 
cesul  çi-1  face  sä  înoeapa  din  nou.  Asa  ne  explicäm  de 
ce  critica  isitoricä  îçi  poate  modela  forma  dupä  unul  din 
ritmurile  cvasi-organice  ale  îmbätrînirii  culturale,  ca  de 
exemplu  cel  postulat  într-un  fel  sau  altul  de  majoritatea 
istoricilor  filosofi  contemporani,  ritm  care  apare  oel  mai 
clar  în  opera  lui  S,pengler.  Teoria  dupä  oane  epoca  oon- 
temporanä  ar  reprezenta  o  fazä  „tîrziew  a  culturii  „apu- 
seneu,  a  cärei  tinerete  a  fost  evul  mediu,  fazä  ce  se 
aseamänä  cu  etapa  romanä  a  unei  culturi  clasice  mai 
timpurii,  nu  mai  este  tägäduitä  de  nimeni  în  prezent  çi 
pare  sä  constituie  un  element  indispensabil  al  punctului 
de  vedere  modem.  Evolutia  moduriloir  descrisä  în  primul 
eseu  prezintä  o  oarecare  analogie  cu  aceastä  conceptie  a 
istoriei  culturale. 

O  datä  adoptatä,  oricare  din  ccnceptiile  de  acest 
gen  ar  putea  fi  împodobitä  metafizic  dupä  placul  celui 
care  o  preia  :  nu  existä  însä  nici  un  temei  ca  ea  sä  devinä 
„fatalistäa,  dacä  nu  cumva  fatalismul  înseamná  sä  con- 
stati  cä  îmbätrînesti  cu  fiecare  ar\ ;  ea  nu  are  nici  de  ce 
sä  includä  o  teorie  a  ciclurilor  inevitabile  din  trecut  sau 
dintr-un  viitor  prestabilit.  Ea  nu  trebuie  desigur  transfor- 
matä  nici  într-un  fundament  al  judecätilor  de  valoare 
retorice.  Acestea  din  urmä  se  întîlnesc,  de  exemplu,  în 
conceptia  sentimentalä  a  culturii  medievale,  care  vedea 
cultura  ca  pe  o  sintezä  giganticä,  urmatä  de  o  dezintegrare 
progresivä,  care  a  dus  la  fragmentarea  si  specializarea  ei 
pînä  cînd  s-a  ajuns  la  situatia  dificilä  în  care  ne  gäsim 
as<täzi.  Fieoare  generatie,  începînd  cu  jumätatea  secolului 
al  XVIII-lea,  a  privit  încrezätor  orice  miscare  carQ-si 
propunea  sä  redea  lumii  moderne  ceva  din  unitatea  cul- 
turii  medievale  sau  vreo  altä  însuçire  a  acesteia.  Aceeasi 
conceptie  apare  într-o  formä  secundarä  la  oamenii  care 
nu  pot  asculta  cu  pläcere  nici  o  piesä  muzicalä  compusä 
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mai  tîrziu  de  Mozart  sau  orice  alt  compozitor  reprezentînd 
punctul  terminus  pe  care  çi  1-au  fixat ;  la  alarmiçtii 
care  vorbesc  despre  întoarcerea  la  o  nouä  epocä  a  întune- 
ricului,  §.a.m.d.  La  baza  tuturor  acestor  atitudini  se  gä- 
seçte  o  versiune  mai  mult  sau  mai  putin  confuzä  a  unei 
teorii  istorice  cvasi-organice. 

Este  un  loc  comun  în  criticä  faptul  cä  arta  nu  cu- 
noaste  evolutie  sau  progres  :  ea  creeazä  un  model  sau  un 
exemplu  clasic.  Se  gäsesc  încä  de  cumpärat  cärti  în  care 
ni  se  vorbeste  despre  „dezvoltareau  picturii  începînd  cu 
epoca  de  piaträ  §i  pînä  la  Picasso,  dar  ele  nu  înfätiseazä 
de  fapt  nici  o  dezvoltare,  ci  o  serie  de  mutatii  ale  mäies- 
triei  artistice  —  Picasso  fiind  cam  la  acelasi  nivel  cu 
strämoçii  säi,  Magdalenienii.  O  singurä  datä  într-o  în- 
treagä  epocä  încercäm  în  artä  sentimentul  unei  revelafii 
complete.  Astfel,  de  exemplu,  dupä  audierea  unui  motet 
de  Palestrina  sau  a  unui  divertisment  de  Mozart  avem 
senzafia  cä  acesta  este  adeväratul  glas  al  muzicii,  cä 
arta  muzicalä  a  fost  näscocitä  tocmai  pentru  a  exprima 
acest  lucru.  Simplitatea  proprie  acestei  muzici  ne  face  sä 
întelegem  deosebirea  dintre  un  lucru  simplu  si  unul 
banal,  dîndu-ne  totodatä  senzatia  cä  grani^ele  posibile 
ale  expresiei  artistice  au  fost  atinse  penitru  totdeauna. 
Aceastä  senzatie  tine  de  experienfa  directä  §i  nu  de 
criticä,  dar  sugereazä  principiul  critic  dupä  care  experien- 
tcle  artistice  cele  mai  profunde  pot  fi  gäsite  în  arta 
creatä  anterior. 

Ceea  ce  cunoaste  cu  adevärat  un  progres  în  artä 
este  întelegerea  ei  si  procesul  de  rafinare  a  societätii  pe 
care  îl  determinä.  Consumatorul  este  cel  care  profitä  de 
pe  urma  culturii  çi  nu  producätorul,  deoarece  consuma- 
torul  se  umanizeazä,  el  dobîndeçte  o  culturä  uman^stä. 
Poetul  nu  trebuie  sä  fie  neapärat  un  om  întelept  sau  bun 
la  suflet,  cititorul  säu  însä  trebuie  neapärat  sä  devinä 
mai  uman  ca  rezultat  al  lecturii  versurilor  sale.  Iatä  de  ce, 
in  timp  ce  crearea  culturii  poate  fi,  asemenea  ritualului, 
o  imitatie  semiconçtientä  a  ritmurilor  sau  proceselor 
organice,  atitudinea  fatä  de  culturä  este,  asemenea  mitu- 
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lui,  un  act  revolutionar  constient.  Progresele  înregistrate 
astäzi  de  tehnica  de  investigare  a  artei,  reprezentate  de 
reproducerile  de  picturä,  înregisträrile  muzicale  çi  biblio- 
tecile  modeme  reprezintä  o  parte  a  revolutiei  culturale 
care  face  ca  disciplinele  umaniste  sä  devinä  la  fel  de 
bogate  în  realizäri  ca  §i  çtiinfele.  Dar  revolufia  nu  se 
produce  numai  în  tehnicä,  ci  çi  în  energia  spiritualä  a 
creatorului.  însäçi  traditia  umanistä  s-a  näscut,  în  forma 
ei  modernä,  o  datä  cu  invenfia  tiparului,  ale  cärei  con- 
secinte  imediate  au  fost  îndeosebi  nu  atît  stimularea  noii 
culturi  cît  mai  cu  seamä  codificarea  mostenirii  trecutului. 

Majoritatea  operelor  de  artä  ale  trecutului  au  avut 
o  funefie  socialä  pentru  epoca  în  care  au  fcst  create, 
îunctie  care  nu  a  avut  întotdeauna  un  caracter  esenfial- 
mente  estetic.  Intreaga  conceptie  a  „operelor  de  artált 
ca  reprezentînd  clasificarea  tuturor  tablourilor,  statuilor, 
poemelor  çi  pieselor  muzicale  este  de  datä  relativ  recentä. 
Prezenta  impulsului  oreator  poate  fi  observatä  în  tesätu- 
rile  peruviene,  în  desenele  paleolitice,  în  decorafiile  caba- 
line  ale  scitilor  sau  în  mäçtile  Kwakiutl,  dar  aceastä  ob- 
servafie  a  noasträ  nu  reprezintä  decît  o  abstractizare  sofis- 
ticatä  ce  nu  s-a  produs  probabil  în  gîndirea  celor  care 
le-au  ereat.  Astfel  problema  dacä  un  anumit  obiect  „estea 
sau  nu  o  operä  de  artä  nu  poate  fi  rezolvatä  recurgînd  la 
un  element  ce  tine  de  însäçi  natura  obiectului  respectiv. 
Ceea  ce  determinä  etichetarea  lui  ca  atare  este  conventia, 
receptarea  favorabilä  a  societätii  si  opera  criticä  în  sen- 
sul  oel  mai  larg  al  cuvîntului.  S-ar  putea  ca  la  origine 
opera  de  artä  sä  fi  fost  destinatá  mai  ourînd  utilului 
decît  pläcutului,  ieçind  astfel  din  cadrul  conceptiei  despre 
fìrtä  a  lui  Aristotel ;  avînd  însä  în  vedere  cä  functia  ei 
actualä  este  de  a  ne  desfäta,  noi  o  numim  artä. 

Cînd  ajungem  sä  reconsideräm  un  lucru  în  acest  fel, 
el  îsi  pierde  în  bunä  parte  functia  sa  primarä.  Pînä  çi 
cel  mai  fanatic  critic  istoric  va  fi  nevoit  sà-i  priveascä 
pe  Shakespeare  si  pe  Homer  ca  pe  niste  scriitori  pe  care-i 
pretuim  pe  temeiuri  pe  care  nici  ei,  ca  sä  nu  mai  vorbim 
de  societatea  lor,  nu  ar  fi  fost  în  stare  sä  le  înteleagä.  Çi 
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totuçi  nu  ne  putem  opri  la  o  coneeptie  asupra  operelor 
de  artä  care  sä  nesocoteascä  functia  lor  primarä.  Una  din 
misiunile  criticii  este  tocmai  restabilirea  functiei,  desigur 
nu  printr-o  reafirmare  a  functiei  primare,  despre  care 
nu  mai  poate  fi  vorba,  ci  prin  recrearea  functiei  într-un 
nou  context. 

Kierkegaard  a  scris  o  carte  fascinantä  intitulatä 
„Repetitiau,  unde  sugereazä  folosirea  acestui  termen  în 
locul  termenului  platonic  mai  traditional  de  anamnesis 
sau  amintire.  Se  pare  cä  el  a  vrut  sä  denote  prin  acest 
cuvînt  nu  simpla  repetare  a  unei  experiente  ci  recrearea 
ei,  care  o  salveazä  si  o  treze§te  la  viatä,  procesul  închein- 
du-se,  dupä  pärerea  sa,  cu  fägäduiala  apocalipticä  :  „Pri- 
viti,  eu  înnoiesc  totul.w  Adesea  cei  care  uiitá  cä  ne  afläm 
mereu  cu  fata  spre  trecut  repro§eazä  disciplinelor  uma- 
niste  interesul  pe  care-1  manifestä  pentru  veacurile  apu- 
se  :  trecutul  nu  este,  ce-i  drept,  mai  mult  decît  o  umbrä, 
dar  o  umbrä  a  cärei  existentä  nu  o  putem  totuçi  nega. 
Platon  a  sehitat  o  imagine  sumbrä  a  omului  care  se  uitä 
la  umbrele  pîípîinde  proiectate  p>e  peretele  lumii  obiective 
de  un  foc  aflat  în  spatele  nostru  cum  este  soarele.  Dar 
aceastä  analogie  nu  mai  este  valabilä  în  cazul  în  care 
umbrele  reprezintä  trecutul,  cäci  singura  luminä  care  ne 
ajutä  sä  le  vedem  este  datá  de  focul  prometeic  dinäuntrul 
nostru.  Substanta  acestor  umbre  o  putem  descoperi  doar 
în  interiorul  fiintei  noastre,  iar  telul  criticii  istorice  este, 
dupä  cum  am  spus-o  nu  o  datä,  folosind  un  limbaj  meta- 
foric,  un  fel  de  reînviere  a  propriului  nostru  eu,  viziunea 
unei  väi  de  oseminte  goale,  cärora  le  däm  viatä  cu  carnea 
§i  sîngele  propriei  noastre  viziuni.  Cultura  trecutului  nu 
reprezintä  numai  amintirea  omenirii,  ci  însu§i  mormîntul 
propriei  noastre  existente  ;  studierea  ei  are  drept  rezultat 
un  proces  de  recunoaçtere,  de  descoperire,  în,  care  nu 
contempläm  vietile  noastre  stinse,  ci  fcrma  culturalä 
totalä  a  existeniei  noastre  prezente.  Obligafta  de  a  o 
„înnoiu  revine  nu  numai  poetului  ci  §i  cititorului  säu. 

Lipsitä  fiind  de  acest  simt  al  „repetitieiCí,  critica 
istoricä  tinde  sä  îndepärteze  produsele  culturale  din 
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sfera  noasträ  de  interese.  Aceastä  lipsä  trebuie  compen- 
satä,  cum  se  §i  întîmplä  cu  toate  studiile  criticilor  isto- 
rici  veritabili,  prin  conçtiinta  semnificatiilor  ccntem- 
porane  ale  artei  trecutului.  Dupä  cum  este  çi  firesc  însä, 
aceastä  conçtiintä  a  sensurilor  contempoírane  va  trebui 
sä  se  limiteze  la  o  functie  specificä  în  cadrul  prezentu- 
lui ;  ea  nu  va  trebui  conceputä  ca  o  modalitate  de  lärgire 
a  orizonitului  prezientului,  ci  ca  un  mijloc  de  a  întari  o 
cauzä  sau  o  tezä  apartinînd  <prezentului. 

Fäcînd  o  sectiune  transversalä  prin  istorie,  în  orice 
punct  al  ei,  inclusiv  epoca  noasträ,  si  studiind-o  atent 
vom  descoperi  întotdeauna  o  structurä  die  dasä.  Culítura 
poate  fi  folositä  de  o  clasä  socialä  sau  intelectualä  în  sco- 
pul  sporirii  prestigiului  säu  ;  în  genere,  cenzorii  morali, 
descoperitorii  marilor  traditii,  suporterii  unor  oauze  poli- 
tice  sau  religioase,  estefii,  teoreticienii  radicali,  codifica- 
torii  cärtilor  impoiiante  si  altii  de  aoest  fel  nu  fac  decît 
sä  ilustreze  existenta  unor  asemenea  tensiuni  sociale. 
Studiindu-le  verdictele  ne  vom  da  repede  seama  cä  sin- 
gura  criticä  eticä  de  acest  fel  cu  adevärat  consecventä  este 
cea  atasatä  unei  filosofii  sociale  cu  un  caracter  revolu- 
tionar  general,  cum  ar  fi  nu  numai  marxismul  ci  si 
filosofia  lui  Nietzsche  sau  unele  din  ra*tionalizärile  valori- 
lor  oligarhice  din  Anglia  secolului  al  XIX-lea  §i  America 
secolului  nostru.  Toate  acesitea  privesc  cultura  ca  pe  o 
fortä  umanä  creatoare  care,  asemenea  altor  forte  pro- 
ductive,  a  fost  exploatatä  în  trecut  de  cätre  alte  clase 
conducätoare  dar  trece  în  prezent  printr-un  proces  de 
revalorificare  din  perspectiva  unei  societäti  mai  bune. 
Dar  de  vreme  ce  aceastä  societate  idealä  nu  va  exista 
decît  în  viitor,  estimarea  culturalä  contemporanä  se  face 
în  tenmenii  eficientei  revolutionare  a  culturii  din  perioa- 
da  de  trecere. 

% 

Aceastä  teorie  revolutionarä  a  culturii  î§i  are  originea 
tot  în  filozofia  lui  Platon,  traditia  selectionatä  repre- 
zentînd  întotdeauna  o  variantä  a  argumentelor  privind 
poetii  din  Republica.  Din  clipa  în  care  concepem  cultura 
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ca  imagine  precisä  a  unei  societäti  viitoare  si  proba- 
bil  realizabile,  începem  de  fapt  sä  selecfionäm  çi  sä 
purificám  o  anumitä  traditie  §i  desigur  to\i  croatorii  de 
artä  care  nu  se  încadreazä  în  ea  (al  cäror  numär  creçte 
pe  másurä  ce  acest  proces  continuä)  vor  trebui  eliminafi. 
Astfel,  a§a  cum  critica  istoricä  neamendatä  coreleazä  cul- 
tura  numai  cu  trecutul,  critica  eticä  neamendatä  stabi- 
leste  numai  corelafia  cu  viitorul,  cu  societatea  idealä 
care  va  putea  fi  construitä  în  cele  din  urmä,  dacä  n<e 
vom  îngriji  în  suficientä  mäsurä  de  educarea  generafiilor 
tinere.  Cäci  toate  orientärile  ideologice  de  acest  fel  sfîr- 
sesc  prin  a  îndoctrina  generafia  urmätoare,  aça  cum  ecoul 
versiimii  morale  a  progresivismului  victorian  poate  fi 
descoperit  într-un  personaj  ca  Podsnap  çi  în  pudica  în- 
rosire  a  obrajilor  tinerei  persoane. 

Toate  realizärile  obtinute  în  cadrul  societätii  sau 
civilizafiei  au  drept  efect  atît  consolidarea  cît  si  submi- 
narea  structurii  de  clasä  a  societätii  respective.  Forta 
socialä  care  consolideazä  aceastä  structurä  de  clasä  pro- 
duce  culturä  pervertitä  sub  trei  forme  principale  :  simplä 
culturä  a  clasei  dominante  sau  ostientatie,  simplä  culturä 
a  clasei  mijlocii  sau  vulgaritate  çi  simplä  culturä  a  clase- 
lor  de  jos  sau  mizerie.  Matthew  Arnold  numeçte  aceste 
trei  clase  barbarii,  filistinii  si  vulgul.  Dacä  vom  atasa 
concepfia  noasträ  despre  culturä  la  punctul  de  vedere 
etic  al  clasei  conducätoare,  vom  obtine  cultura  barbari- 
lor  ;  dacä  o  vom  asimila  punctului  de  vedere  al  prole- 
tariatului,  vom  obfine  culitaira  maselor ;  dacä  o  vom  a,ta§a 
uneia  din  utopiile  burgheze,  ceea  ce  vom  obfine  va  fi 
cultura  filistinismului. 

Indiferent  de  pärerile  noastre  privind  materialismul 
dialectic  ca  filosofie,  este  desigur  perfect  adevärat  cä 
atunci  cînd  oamenii  actioneazä  sau  pretind  cä  actioneazä 
ca  niste  corpuri  materiale,  comportamentul  lor  este  dia- 
letic.  Dacä  Anglia  se  angajeazä  într-un  räzboi  cu  Franta, 
toate  defectele  englezilor  precum  §i  itoate  oalitätile  fran- 
cezilor  vor  fi  ignorate  în  Anglia  ;  trädätorul  va  ajunge  sä 
fie  considerat  cel  mai  josnic  dintre  criminali,  ba  mai 
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mult  posibilitatea  justificärii  cinstite  a  faptelor  sale  va  fi 
negatä  cu  yehementä.  In  timpul  räzboiului,  care  repre- 
zintä  substitutul  fizic  sau  idolatru  al  adeväratei  dialectici 
a  spiritului,  oamenii  se  multumesc  cu  jumätáti  de  adevär. 
Acelaçi  principiu  este  valabil  §i  în  cazul  controverselor 
verbale  sau  mimate  dintre  mai  multe  „puncte  de  vederett, 
care  nu  sînt  de  obicei  decît  reíleotäri  ale  unui  conflict 
social. 

Cred  cä  este  mai  indicat  sä  nu  luäm  cîtuçi  de  pufin  în 
seamä  toate  conflictele  de  acest  fel,  çi  sä  subscriem 
la  cealaltä  axiomä  a  lui  Arnold  dupä  care  ,,cultura  cautä 
sä  elimine  clasele  sociale4*.  Telul  etic  al  oricàrei  educatii 

i  » 

umaniste  este  sä  producä  o  eliberare,  al  cärei  unic  sens 
este  de  a  putea  concepe  societatea  ca  fiind  liberâ,  civili- 
zatä  si  lipsitä  de  clase.  O  asemenea  societate  nu  existä 
niciunde,  aceasta  fiind  si  una  din  cauzele  concenträrii  edu- 
cafiei  umaniste  asupra  operelor  imaginafiei.  Elementul 
imaginativ  are  într-o  operä  de  artä  functia  de  a  o  scoate 
de  sub  sclavia  istoriei.  Tot  ceea  ce,  decurgînd  din  expe- 
rienta  totalä  a  criticii  ajunge  sä  fie  asimilat  de  cätre 
educafia  umanistä  devine,  prin  aceasta,  parte  integrantä 
a  comunitätii  eliberate  çi  umaniste  a  culturii,  indiferent 
de  provenienta  sa.  în  acest  mod  educatia  umanistä  eli- 
bereazä  înseçi  operele  culturale  precum  çi  mintile  pe  care 
le  educä.  Corup^ia  care  a  dat  nastere  artei  omeneçti  nu 
va  dispärea  niciodatä  din  aceasta,  calitatea  imaginativä 
a  artei  o  face  sä  nu  piarä,  în  ciuda  coruptiei  ei,  asemenea 
moaçtelor  unui  sfînt.  Nici  o  discu^ie  despre  frumos  nu 
se  poate  limita  doar  la  relatiile  formale  ale  operei  de  artä 
izolate  ;  ea  trebuie  sä  tinä  seama  si  de  rolul  cperei  de  artä 
în  perspectiva  telului  întregii  activitäfi  sociale  —  a  idea- 
lului  de  a  crea  o  civilizatie  perfectä,  lipsitä  de  clase 
sociale.  Ideea  unei  civilizatii  desävîrçite  constituie  toto- 
datä  §i  principiul  moral  implicit  la  care  se  raporteazä 
întotdeauna  critica  eticä,  §i  care  se  deosebeçte  radical 
de  orice  sistem  etic. 
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Ideea  anei  societäti  libere  pe  care  o  implicä  cultura 
nu  va  putea  fi  niciodatä  exprimatä,  §i  cu  atît  mai  putin 
statornicitä  sub  forma  unei  societäti.  Cultura  reprezintä 
un  ideal  social  aotual  în  spiritul  cäruia  ne  educäm  si  prin 
care  ne  eliberäm  aspirînd  la  înfäptuirea  lui,  dar  neîn- 
fäptuindu-1  niciodatá.  Ea  ne  instruieçte,  cu  räbdarea  fära 
margini  a  cärtii  care  ne-ntîmpinä  cu  aceleaçi  cuvinte  ori 
de  cîte  ori  o  deschidem,  dar  nu  se  poate  transforma 
într-un  bun  posedat,  deoarece  exp>erientele  çi  sensurile 
la  care  se  referä  cuvintele  sînt  mereu  noi.  Nici  o  socie- 
tate  nu  îçi  poate  planifica  cultura,  în  afarä  de  cazul  în 
care  limiteazä  produsele  culturale  la  standarde  sociale 
previzibile.  Ifélul  criticii  etice  este  transeyaluare,  capa- 
citatea  de  a  privi  valorile  sociale  contemporane  cu  deta- 
çarea  cuiva  care  le  poate  compara  cît  de  cît  cu  perspec- 
tiva  infinitä  de  posibilitäti  pe  oare  o  oferä  cultura.  Cel 
care  posedä  un  asemenea  standard  de  transevaluare  se 
bucurä  de  libertate  intelectualä.  Cel  care  nu  îl  posedä 
este  supus  yalorilor  sociale  cu  care  vine  mai  întîi  în  con- 
tact :  el  este  dominat  de  rutinä,  îndoctrinare  çi  prejude- 
catä.  Tendinta  frecventä  de  a  sustine  cä  omul  nu  poate 
fi  spectatorul  propriei  sale  vieti  reprezintä  dupä  pärerea 
mea  una  din  acele  jumätáti  de  adevär  oare  apar  ca  reac- 
tie  la  o  stare  de  neliniste  socialä.  Acfiunea  eticä  este  în 
cea  mai  mare  parte  un  reflex  mecanic  care  tine  de 
obiçnuintá  ;  pentru  a  dobîndi  un  principiu  eliberator  în 
cadrul  ei  avem  nevoie  de  o  teorie  a  actiunii,  teorie  în 
sensul  de  theoria,  o  perspeetivä  izolatä  sau  detasatä  a 
mijloacelor  çi  scopului  actiunii,  care  sä  nu  o  paralizeze, 
ci  dimpotrivä  sä-i  iimprime  o  directie,  clarificîndu-i 
obieotivele. 

Cele  douä  opere  clasice  care  expun  teoria  despre  li- 
bertate  în  epoca  modernä,  Areopagitica  si  escul  lui 
Mill  Despre  Libertate9  abordeazä  desigur  libertatea  ìn  con- 
texte  diferite.  Dacä  pentru  Milton  cultura  reprezintä  o 
profetie  potentialä,  o  judecata  statomicitä  împotriva  accep- 
tärii  sociale  a  erorii  legiferate  întruchipate  de  cenzor,  la 
Mill  ea  reprezintä  o  criticä  socialä.  Läsînd  însä  la  o  parte 
aceastä  deosebire,  ambele  eseuri  subliniazä  cä  liberta- 
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tea  nu  poate  fi  inauguratä  decît  printr-o  garantare  ime- 
diatä  si  actualä  a  autonomiei  culturii.  La  Mill  libertatea 
neîngräditä  a  cuvîntului  si  gîndirii  este  nu  numai  mijlo- 
cul  optim  de  dezvcltare  a  libertätii  de  actiune,  dar  §i  mij- 
locul  optim  de  a  o  controla,  deoarece  este  singurul  mod 
în  care  poate  fi  contracaratä  actiunea  impulsivä  sau  pri- 
pitä.  La  Milton  libertatea  conçtiintei  nu  se  confundä  cu 
libertatea  de  a  asculta  de  constrîngerile  cu  care  rne-am 
deprins  din  copilárie  çi  care  constituie  cea  mai  mare 
parte  a  ceea  ce  întelegem  în  mod  curent  prin  conçtiintä, 
ci  libertatea  de  a  asculta  Cuvîntul  lui  Dumnezeu  care, 
fiind  un  mesaj  adresat  de  o  minte  infinitä  uneia  finite, 
nu  va  putea  fi  niciodatä  înteles  de  cea  din  uirmä. 

Ajunsä  aici,  teoria  criticii  pare  sä  fie  pe  punctul 
de  a  se  staibiliza  transformîndu-se  în  principiul  umanist 
mai  larg  conform  cäruia  libertatea  omului  este  indiso- 
lubil  legatä  de  aoceptarea  de  cätre  el  a  moçtenirii  sale 
culturale.  Autorul  crede  desigur  în  acest  principiu  §i 
a§a  vor  face  probaibil  si  cei  mai  multi  dintre  cititorii 
cärtii  sale  ;  s-ar  putea  totusi  sä  mai  persiste  o  serie  de 
consecinte  ale  erorii  parazitismului  în  criticä,  pe  eare 
sä  nu  le  putem  încä  înlätura,  orice  argument  am  folosi. 
Critica  baziîndu-se  pe  produse  ale  culturii,  se  creeazä 
falsa  impresie  cä,  pe  mäsurä  ce  criticul  sustine  cä  opera 
sa  este  mai  importantä,  cre§te  si  aprecierea  omului  cul- 
tivat  în  contact  cu  arta,  transformînd-o  în  ceva  înfrico- 
§ätor  §i  amenintator  si  îniocuind  oultura  cu  supersititia 
esteticá,  literatura  cu  bardolatria,  într-o  formä  mai  mult 
sau  mai  putin  sofisticatä. 

Toate  acestea  ar  fi  valaibile  dacä  aspectul  estetic 
sau  contemplativ  al  artei  ar  constitui  cu  adevärat  lima- 
nul  ultim  al  artei  sau  criticii.  Din  nou  critica  arheti- 
palä  ne  va  scoate  din  încurcäturä.  înceroam  sä  arätám 
în  al  doilea  eseu  cä  atunci  cînd  trececn  de  la  ò}oera  de 
artä  individualä  la  perceperea  formei  totale  a  artei,  arta 
înceteazä  sä  mai  fie  un  obiect  de  contemplare  esteticá 
si  devine  un  instrument  etic  care  ia  parte  la  procesul 
de  civilizare.  Atit  critica  cît  si  poezia  sînt  implicate  în 
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aceastä  deplasare  cätre  eticä,  cu  toate  cä  unele  moduri 
în  care  se  realizeazä  aceastä  legäturä  nu  sînt  îndeobçte 
cunoscute  ca  aspecte  ale  criticii.  Este  evident,  desigur, 
cä  o  sursä  importantä  a  ordinii  în  societate  o  formeazä 
o  serie  de  cliçee  verbale.  In  religie  ele  pot  apärea  sub 
forma  sfintei  scripturi,  a  predicii  sau  a  crezului.  Aseme- 
nea  cliçee  verbale  pot  rämîne  nealterate  timp  de  secole  în 
çir  :  sensurile  ataçate  lor  vor  ieçi  din  uz,  dar  sentimentul 
cä  structura  verbalä  trebuie  sä  rämînä  neschimbatä,  pre- 
cuan  çi  necesitatea  de  a  o  reinterpreta  în  scopul  adaptärii 
ei  la  cerintele  istoriei,  plaseazä  activitatea  criticä  în  cen- 
trul  societätii  (Nota  90). 

Dupä  aceasta  a  trebuit  sä  ne  întregim  argumentul, 
eliminînd  toate  telurile  exterioare  din  literaturä  çi  pos- 
tulînd  în  acest  fel  un  univers  literar  de  sine  stätätor.  Poate 
cä  procedînd  asa  n-am  fäcut  decît  sä  proclamäm  din  nou 
conceptia  esteticä,  însä  pe  o  scarä  gigantdcä  de  aceastä 
datä,  substituind  Poezia  unei  mase  de  poeme,  çi  mistì- 
cismul  estetic,  empirismului.  Argumentaüa  dln  ultimul 
nostru  eseu  ducea  totuçi  la  principiul  cä  toate  structurile 
verbale  sînt  partial  retorice  si  prin  urmare  literare  si  cä 
este  o  iluzie  sä  credem  cä  o  structurä  verbalä  stiintificä 
sau  filosofieä  este  lipsitä  de  elemente  retorice.  Dacä  asa 
stau  lucrurile,  înseamnä  cä  universul  nostru  literar  s-a 
transformat,  lärgindu-se,  într-un  univers  verbal,  unde  nu 
va  opera  nici  un  principiu  estetic  al  autonomáei. 

Sînt  perfect  constient  cä  la  fiecare  pas  se  ridicä  în 
demonstratia  mea  probleme  filosofice  extrem  de  compli- 
cate  pe  care  nu  sînt  în  mäsurä  sä  le  rezolv  ca  atare. 
Sînt  constient  însä  $i  de  un  alt  lucru  si  anume  de  amal- 
gamul  confuz  de  activitäti  intelectuale  recent  lansate,  aso- 
ciate  cu  cuvinte  ca  simbolism,  comunicare,  semanticä, 
lingvisticä,  metalingvisticä,  pragmaticä,  ciberneticä  çi  cu 
ideile  lansate  de  çi  în  jurul  lui  Cassirer,  Korzybsky  çi 
multi  altii  din  domenii  care  päreau  pînä  nu  de  mult 
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foarte  îndepärtate,  ca  preistoria  çi  matemiatica,  logica  çi 
mecanica,  sociologia  çi  fizica.  Multe  din  aceste  miçcäri 
au  fost  generate  de  dorin^a  de  a  elibera  mintea  omului 
modem  de  sub  tirania  retoricii  emofionale,  a  publicitätii 
çi  propagandei  ce  încearcä  sä  perverteascä  gîndirea  trans- 
formînd  în  mod  gresit  ironia  într-un  reflex  condifionat. 
Mare  parte  din  aceste  curente  au  luat  si  calea  retoricii 
conceptuale,  reducînd  confinutul  multora  din  argumen- 
tele  lor  la  structuri  ambigue  sau  schematice.  Cunoçtin- 
fele  mele  privind  cär^ile  care  se  ocupä  cu  acest  material 
nou  se  rezumä  în  mare,  asemenea  çtiin^ei  despre  Dumne- 
zeu  dobînditä  de  Moise  pe  munte,  la  contemplarea  co- 
toarelor  lor  ;  nu  mä  îndoiesc  însä  cä  în  cadrul  acestor 
activitäfi  critica  literarä  ocupä  un  loc  central,  çi  din  punc- 
tul  ei  de  vedere  îneerc  sä  fac  o  sugestie  care  are,  mär- 
turisesc,  un  pronun^at  caracter  speculativ. 

Ne-am  referit  de  cîteva  ori  la  analogia  dintre  lite- 
raturä  çi  matematicä.  Se  pare  cä  la  originea  matematicii 
se  aflä  numárarea  çi  mäsurarea  obiectelor  reprezentînd 
un  comentariu  numeric  al  lumii  exterioare.  Nu  aceasta 
este  însä  çi  pärerea  matematicianului  asupra  domeniului 
säu  :  pentru  el  matematica  reprezintà  un  limbaj  auto- 
nom,  çi  existä  chiar  un  punct  în  care  ea  devine  într-o 
anumiitä  mäsurä  independentä  fafä  de  acel  tärîm  obiçnuit 
al  experien't)ei  pe  oare  îl  denumim  lume  obiectivä  sau 
naturä,  existentä  sau  realitate,  dupä  starea  psihicä  în 
care  ne  gäsim.  Mulfi  dintre  termenii  säi,  ca  de  exemplu 
numerele  irafionale,  nu  sînt  legafi  nemijlocit  de  tärîmul 
obiçnuit  al  experien^ei,  sensul  lor  depinzînd  exclusiv  de 
interconexiunile  din  cadrul  disciplinei  respective.  Nu- 
merele  irationale  din  matematicä  pot  fi  comparate  cu 
prepozifiile  din  limbile  verbale,  al  cäror  caracter  centri- 
pet  1-am  scos  în  evidentä.  Atunci  cînd  facem%  distinctia 
între  matematica  purä  çi  cea  aplicatä,  ne  gîndim  la  cea 
dintîi  ca  la  o  conceptie  dezinteresatä  a  relatiilor  numie- 
rice,  care  se  concentreazä  tot  mai  mult  asupra  integrita- 
tii  sale  inteme,  raportîndu-se  tot  mai  putin  la  criterii 
exterioare. 
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ln  mod  similar  noi  concepem  la  început  literatura 
ca  pe  un  comentariu  pe  marginea  unei  ,,vietiu  sau  „rea- 
litätiu  exterioare.  Dar  asa  cum  în  matematicä  trebuie  sä 
ajungem  de  la  trei  mere  la  cifra  trei  si  de  la  un  eîmp 
pätrat  la  figura  geometricä  de  pätrat,  la  fel  în  lectura 
unui  roman  trebuie  sä  ajungem  de  la  conceperea  litera- 
turii  ca  reflectare  a  vietii  la  conceperea  ei  ca  limbaj 
autonom.  Çi  literatura  recurge  la  posibilitäti  ipotetice  $i 
desi  ea  este,  asemenea  matematicii,  mereu  folositoare  — 
cuvînt  oe  relevä  legätura  ei  continuä  cu  tärîmul  expe- 
rientei  comune  —  literatura  purä  posedä,  asemenea 
matematicii  pure,  un  sens  propriu. 

Atît  literatura  cît  §i  matematica  pleacä  de  la  postu- 
late  si  nu  de  la  fapte  ;  ambele  pot  fi  aplicate  realitätii 
exterioare  çi  cu  toate  acestea  ele  existä  si  într-o  formä 
,,puräu,  de  sine  stätätoare.  Mai  mult  decît  atît,  amîndouä 
desfiinteazä  antiteza  dintre  fiintä  si  nefiintä,  atît  de  im- 
portantä  pentru  gîndirea  discursivä.  Simbolul  reprezintä 
§i  nu  reprezintä  realitatea  pe  care  o  întruchipeazä.  Copi- 
lului  care  ìncepe  sä  învete  geometria  i  se  aratä  un  semn 
si  i  se  spune,  mai  întîi,  cä  acesta  este  un  punct  çi  mai 
apoi  cä  nu  este  un  punct.  E1  nu  va  putea  merge  mai 
departe  dacä  nu  va  accepta  simultan  ambele  afirmatii. 
Este  absurd  sä  admitem  cä  ceea  ce  nu  este  nici  un  numàr 
reprezintä  totuçi  un  numär,  dar  descoperirea  lui  zero  ar 
fi  fost  imposibilä  färä  aoceptarea  acestei  absurditäti.  In- 
tîlnim  o  ipotezä  similarä  în  literaturä,  unde  nu  putem 
spune  nici  cä  Hamlet  sau  Falstaff  existä,  nici  cä  nu  exis- 
tä,  si  unde  o  simplä  iluzie  poate  primi  un  nume  §i  un  loc 
în  spatiu.  Observäm  cä  retorica  diferä  substantial  de  lo- 
gica  prin  faptul  cä  ea  conferä  invariabil  o  anumitä  însu- 
çire  pozitivä  unei  afirmatii  negative.  Logica  numärä 
negatiile  dintr-un  enunt  socotindu-1  afirmatie  cînd  numä- 
rul  acestora  este  par,  dar  nimeni  nu  a  înteles  vreodatä 
în  toatä  istoria  comunicàrii  umane  cà  ,,nu  am  nici  un 
banu  ar  însemna  cä  vorbitorul  are  bani.  La  fel  çi  în  lite- 
raturä  :  îndemnul  adresat  de  Iago  lui  Othello  de  a  se 
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feri  de  gelozie  este  menit  tocmai  sä  sädeascä  acest  sen- 
timent  în  sufletul  eroului,  tnegatiile  de  la  începutul  poe- 
mului  Gerontion  denotä  din  punct  de  vedere  logic  cä 
acesta  nu  este  un  erou,  dar  din  punjct  de  vedere  retoric 
ele  creeazä  un  tablou  contrastant  al  jertfei  §i  îndurärii. 
Poetul  nu  afirmä,  dar  nici  nu  neagä  vreodatä,  în  aceastä 
privintä,  prima  afirmatie  a  lui  Aristotel  cu  privire  la  re~ 
toricä,  dupä  care  aceasta  ar  fi  un  cor  al  dialecticii  care 
dä  räspunsuri  sau  un  antistrophos  care  î§i  pierde  vala- 
bilitatea. 

In  capitolul  cu  care  se  încheie  Universul  misterios 
al  lui  Sir  James  Jeans,  autorul  vorbe§te  despre  incapaci- 
tatea  cosmologiei  fizice  a  secolului  al  XIX-lea  de  a  con- 
cepe  universul  ca  fiind  în  ultimä  instantä  de  naturä  me- 
canicä  si  sugereazä  cä  o  abordare  matematicä  a  proble- 
mei  ar  avea  mai  multe  §anse  de  izbîndä.  Universul  nu 
poate  fi  o  maçina,  dar  el  poate  fi  un  çir  interconexat  de 
formule  matematice.  Aceasta  înseamnä  desigur  cä  mate- 
matica  existä  într-un  univers  matematic  care  a  încetat 
sä  mai  reprezinte  un  comentariu  pe  marginea  lumii  ex- 
terioare,  cäci  a  ajuns  sä  continä  aceastä  lume  în  interio- 
rul  säu.  Matematica  este  la  început  o  formä  de  interpre- 
tare  a  unei  lumi  obiective  privite  ca  continut  al  säu,  dar 
în  cele  din  urmä  ea  ajunge  sä  conceapä  continutul  ca  fi- 
ind  el  însusi  o  formä  matematicä  çi  în  clipa  în  care  se 
realizeazà  conceperea  unui  univers  matematic,  forma  §i 
confinutul  se  identificä.  Asadar  matematica  se  raporteazä 
în  mod  indirect  la  tärîmul  experientei  comune  nu  pentru 
a  o  evita,  ci  pentru  a  o  înghiti  în  cele  din  urmä.  Ea  pare 
sä  constituie  un  fel  de  principiu  formativ  §i  construotiv 
al  çtiintelor  naturale  :  ea  le  dä  mereu  formä  si  coerentä 
färä  a  depinde  de  dovezile  sau  probele  exterioare  si  to- 
tuçi  în  ultimä  instan^ä  universul  fizic  sau  material  pare 
sä  fie  înglobat  în  cel  matematic.  Tonul  ocult  si  mistic  al 
capitolului  lui  Jeans,  care  exprimä  totusi  un  vis  obsedanjt 
al  matematicienilor  cel  pu^in  de  la  Pitagora  încoace, 
poate  fi  asiemuit  cu  terminologia  religioasä  pe  care  ne 
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vedem  sili^i  sä  o  folosim  de  îndatä  ce  ajungem  la  o  con- 
ceptie  corespunzätoare  a  universului  literar  sau  verbal. 

Aceastä  analogie  prezintä  §i  alte  aspecte  importan- 
te  :  ciudata  similitudine  formalä,  de  exemplu,  dintre  uni- 
tätile  literare  si  cele  matematice,  respectiv  dintre  meta- 
forä  si  ecuatie.  Amîndouä  reprezintä  tautologii,  în  sen- 
sul  larg  în  care  este  folosit  acest  termen  de  multi  logi- 
cieni.  Dar  dacä  aceastä  analogie  stä  în  picioare  cu  ade- 
värat,  se  ridicä  desigur  problema  :  oare  literatura  se 
aseamänä  cu  matematica  printr-o  utilitate  permanentä 
sau  este  numai  accidental  folositoare  ?  Cu  alte  cuvinte 
este  oare  adevärat  cä  structurile  verbale  ale  psihologiei, 
antropologiei,  teologiei,  istoriei,  dreptului  §.a.m.d.  au 
fost  modelate  §i  construite  pe  baza  aceluiasi  tip  de  mi- 
turi  §i  metafore  pe  care  le  gäsim,  în  forma  lor  ipwateticä 
originalä  în  literaturä  ? 

Dupä  pärerea  mea  discu^ia  de  fatä  ar  sugera  urmä- 
toarea  posibilitate.  Struoturile  verbale  discursive  prezin- 
tä  douä  asp>ecte,  unul  descriptiv  si  celälalt  constructiv, 
un  continut  çi  o  formä.  Aspectul  descriptiv  este  sigma- 
tic  :  cu  alte  cuvinte  el  stabileçte  o  replicä  verbalä  a  fe- 
nomenelor  exterioare  çi  simbolismul  ei  verbal  trebuie  în- 
teles  ca  o  serie  de  semne  reprezentative.  Dar  indiferent 
care  este  elementul  constructiv  într-o  structurä  verbalä 
existä  dupä  pärerea  mea  întotdeauna  un  fel  de  metaforä 
sau  de  identificare  ipoteticä,  aceasta  stabilindu-se  fie  în- 
tre  sensurile  diferite  ale  aceluiaçi  cuvînt,  fie  prin  inter- 
mediul  unei  diagrame.  Metaforele  ipotetice  devin  la  rîn- 
dul  lor  unitäti  ale  mitului  sau  principiu  constructiv  al 
argumentatiei.  în  timpul  lecturii  ne  däm  seama  de  în- 
läntûirea  identificärilor  metaforice  (Nota  91)  ;  la  sfîrçit 
întelegem  tiparul  structural  formativ  sau  mitul  concep- 
tualizat. 

Conjcluzia  pare  sä  fie  cä  teoria  freudianä  a  comple- 
xului  lui  Oedip  ar  reprezenta  o  conceptie  psihologicä  re- 
levantá  pentru  critica  liteirarä.  Poate  cä  vom  conchide  în 
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cele  din  urmä  cä  lucrurile  stau  tocmai  invers  :  cä  de  fapt 
mitul  lui  Oedip  a  modelat  si  a  structurat  unele  din  in- 
yestigatiile  psihologice  în  aceastá  directie.  Singura  con- 
tributie  a  lui  Freud  ar  fi  în  cazul  acesta  faptul  cä  dato- 
ritä  vastei  sale  culturi  el  a  fost  în  stare  sä  descopere  ori- 
ginea  acestui  mit.  Concluzia  pare  sä  fie  cä  descoperirea 
psihologicä  a  unei  min^i  oracolare  aflate  „dedesubtultc 
conçtiintei  furnizeazä  o  explicatie  alegcricä  adecvatä  a 
arhetipului  poetic  care  a  sträbätut  literatura  începînd 
cu  peçtera  lui  Trofin  si  pînä  astäzi.  Poate  cä  arhetipul 
este  cel  ce  a  dat  formä  descoperirii  :  vechimea  lui  este 
de  fapt  mult  mai  mare,  §i  dacä  am  da  aceastä  explicatie 
am  evita  anacronismul.  $i  mai  evidentä  este  modelarea 
structurilor  metaforice  si  teologice  dupä  miturile  poe- 
tice  sau  dupä  asociatii  çi  diagrame  analoge  miturilor 
poetice. 

Acest  mod  de  abordare  nu  trebuie  sä  se  transfcrme 
însä  într-un  fel  de  determinism  poetic,  cäci,  dupä  cum 
s-a  mai  afirmat,  ar  fi  absurd  sä  folosim  un  procedeu 
retoric  reductiv  încercind  sä  demonsträm  cä  teologia, 
metafizica,  dreptul,  çtiinfele  sociale,  sau  oricare  dintre 
ele  ,sau  grupare  a  lor  se-ntîmplä  sä  nu  ne  fie  pe  plac, 
îsi  are  originea  ,,numai  si  numaiu  în  mituri  si  metafore. 
Orice  dovadä  de  acest  fel  s-ar  baza  si  ea,  în  caz  cä  avem 
dreptate,  pe  acelasi  lucru.  Critica  adevärului  si  acurate- 
fei  se  axeazä  asadar  în  primul  rînd  pe  con^inut  §i  nu  pe 
formä.  Rc.usseau  spune  cä  societatea  primitivä  a  naturii 
§i  ratiunii  a  fost  înfrîntä  de  coruptia  civilizatiei,  çi  cä  un 
act  revolutionar  suficient  de  îndräznef  ar  putea  sä  o  re- 
instaureze.  A  spune  cä  aceastä  societate  e  modelatä  dupä 
mitul  frumoasei  din  pädurea  adormitä  nu  va  constitui 
un  element  pro  sau  contra  argumentului  lui  Rousseau. 
Nu  ne  vom  putea  declara  însä  în  favoarea  sau  împotriva 
teoriei  sale  pînä  cînd  nu  vom  întelege  ceea  ce  vrea  el 
sä  spunä  de  fapt,  si  desi  îl  putem  înfelege  desigur  des- 
tul  de  bine  çi  färä  cä  circumscriem  mitul,  am  avea  mult 
de  cîçtigat  dacä  am  face-o,  dacä  acest  mit  este  cu  adevä- 
rat,  dupä  cum  sugeram  aici,  cel  care  conferä  coerenfä 
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argumentatiei  sale.  O  asemenea  concepere  a  relatiei  din- 
tre  mit  §i  argumentatie  ne-ar  apropia  mult  de  Platon 
care  considera  cä  actul  perceptiei  mintale  este  în  ultimä 
instantä  fie  matematic  fie  mitic  (Nota  92). 

Asemenea  matematicii,  literatura  reprezintä  doar  un 
limbaj  §i  deci  nu  poate  exprima  un  adevär,  deçi  poate 
furniza  mijloacele  de  exprimare  a  unui  numär  oricît  de 
mare  de  adeväruri.  întotdeauna  însä  poefii  si  criticii  au 
crezut  deopotrivä  în.tr-un  fel  de  adevär  al  imagina^iei ; 
s-ar  putea  ca  justificarea  acestei  credin^e  sä  se  gäseascä 
în  fajptul  cä  licnbajul  con^ine  în  el  elementele  pe  care  le 
poate  exprima.  Universul  matematic  si  cel  verbal  repre- 
zintä  neîndoios  douä  modalitäti  diferite  de  concepere  a 
aceluiasi  univers.  Lumea  obiectivä  furnizeazä  un  mijloc 
provizoriu  de  unificare  a  experienfei  si  este  firesc  sä  de- 
clucem  o  unitate  superioarä,  un  fel  de  transfigurare  a 
bunului  simf.  Dar  nu  este  usor  sä  gäsim  un  limbaj  în 
stare  sä  exprime  unitatea  acestui  univers  intelectual  su- 
perior.  Am  recurs  la  metafizicä,  teologie,  istorie  si 
drept,  dar  toate  acestea  nu  sînt  decît  construcfii  verbale 
si  cu  cît  înaintäm  mai  mult  în  ele  cu  atît  mai  clar  trans- 
par  contururile  metaforice  çi  mitice.  Ori  de  cîte  ori  cons- 
truim  un  sistem  de  gîndire  care  sä  uneascä  cerul  cu  pä- 
mîntul,  nu  putem  sä  nu  reîntîlnim  legenda  turnului  lui 
Babel  :  descoperim  cä  în  cele  din  urmä  nu  izbutim  sä  îl 
construim  în  fapt  §i  cä  n-am  realizat  decît  o  multitudine 
de  limbaj. 

In  ultimul  capitol  din  Veghea  lui  Finnegan,  dacä 
1-am  înteles  eu  bine,  visätorul,  dupä  ce  a  petrecut  o 
noapte  întreagä  în  toväräçia  unui  numär  uriaç  de  iden- 
tificäri  metaforice,  se  trezeste  çi  pleacä  la  treabä  uitîn- 
du-çi  visul,  asemenea  lui  Nabucodonoscr,  nereusind  sä 
foloseascä,  ba  chiar  neîntelegînd  cä  poate  folosi  „cheile 
spre  împärätia  viselortt.  Ceea  ce  nu  izbuteçte  sä  facä 
rämîne  açadar  în  sarcina  cititorului,  a  acelui  „cititor  ide- 
al  care  suferä  de  o  insomnie  idealäCi,  cum  îl  numeste 
Joyce,  cu  alte  cuvinte  criticului.  O  activitate  de  acest 
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fel  oare  sä  riefacä  legäturile  rupte  dintre  creatie  §i  cu- 
noaçtere,  dintre  artä  §i  çtiintä,  mit  çi  concept,  —  aceasta 
ar  fi  dupä  mine  sarcina  criticii.  Doresc  sä  subliniez  încä 
o  datä  cä  nu  mä  refer  la  o  schimbare  de  directie  sau 
de  aotivitate  în  criticä  :  vreau  sä  spun  doar  cä  dacä 
criticii  vor  continua  sä-si  facä  datoria,  cele  de  mai  sus 
vor  apärea  cu  -tot  mai  multä  pregnanfä  drept  rezultatul 
social  si  practic  al  strädaniilor  lor. 


GLOSAR 

NOTE 


GLOSAE 


(Termenü  aristotelici,  retorici  ?i  cri- 
tici  curenti  pe  care  i-am  utilizat  în 
studiul  nos*tru,  nu  sîíit  incluçi  în 

glosar) 

1  ALAZON  :  Personaj  literar  care-i  înçealà  pe  cei  din  jur  sau 

se  înçealà  pe  sine,  apärînd  de  obicei  în  comedie  çi  satirâ 
ca  sursä  de  ridicol,  dar  putînd  fi  întîlnit  frecvent  çi  ca 
erou  de  tragedie.  In  comedìe  el  este  cel  mai  adesea  un 
miles  gloriosus  sau  un  pedant. 

2  ANAGOGIG :  Tràsàturà  care  decurge  din  întelegerea  litera- 

turii  ca  ordiffie  totalä  de  cuvinte. 

3  ANATOMIE  :  Formä  de  prozä  literarä,  traditional  cunoscutä 

sub  numele  de  satirä  Menippeanà  sau  Varronianä ;  opera 
reprezentativà  pentru  aceastá  formä  este  Anatomia  melan - 
coliei  de  Burton,  care  se  distinge  prin  neobiçnuita  varietate 
a  continutului  çi  interesul  deosebit  petntru  continutul  de 
idei.  In  formele  mai  scurte,  cadrul  este  de  obicei  o  cena 
sau  un  banchet  çi  adesea  întîlnim  interludii  în  versuri. 

4  APOCALIPTIC  :  Termenul  tematìc  corespunzàtor  „mitului” 

din  literatura  fictionalä  :  metafora  conceputä  ca  identificare 
purä  çi  potential  totalà,  färä  respectarea  plauzibilitàtii  sau 
a  criteriului  experientei  cotidietne. 

5  ARHETIP  :  Un  simbol,  de  obicei  o  imagine,  care  revine  des- 

tul  de  frecvent  în  literaturä  pentru  a  putea  fi  recunoscutä 
ca  elemetnt  al  întregii  experiente  literare  acumulate  de  un 
individ. 

6  AUTO  :  Formä  dramaticä  în  care  subiectul  central  este  o 

legendä  sfîntá  sau  sacrosanctà,  ca  în  cazul  miracolelor,  care 
au  o  formà  solemnä  çi  procesionalä,  nu  însä  propriu-zis 

tragicä.  Termen  sugerat  de  Autos  Sacramentales  ale  lui 
Calderon. 

7  CONFESIUNE  :  Autobiografie  sub  formä  de  prozä  literarä, 

sau  prozä  literarä  sub  formà  de  autobiografie. 

8  DIANOIA  :  Sensul  unei  opere  literare,  care  pK>ate  fi  rezulta- 

tul  întregii  organizäri  a  simbolurilor  (sensul  literal),  al  co- 
relàrii  ei  cu  un  grup  de  propozifii  sau  fapte  (sensul  des- 
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crip1;iv),  al  temei  sale  sau  al  raportärii  sale,  ca  forma  ima- 
gisticá,  la  ujn  comentariu  potential  (sens  arhetipal),  sau  al 
legäturii  sale  cu  experienta  literarä  totalä  (sens  anagogic). 

9  DISLOCARE  :  Adaptarea  mitului  çi  mötaforei  la  canoanele 
cmoralei  sau  ale  plauzibilitátii. 

10  EIRON  :  Pensonaj  literair  care  se  autodesconsiderä,  sau  este 

tratat  ca  factor  secundar,  contribuind  de  obicei  la  happy- 
end  în  comedie,  sau  la  catastrofä  în  tragedie. 

11  EPOS  :  Genul  literar  în  care  modalitatea  de  reprezentare  este 

datä  de  aultor  sau  trubadur  ca  recitator  oral  çi  auditoriul 
în  fata  cáruia  se  aflä. 

12.  ETOS  :  Contextul  social  intern  al  unei  opere  literare,  inclu- 
zînd  caracterizarea  çi  cadrul  spatial  al  unei  opere  literare, 
precum  çi  legätura  dintre  autor  çi  cititorul  sau  auditoriul  säu 
în  cazul  literaturii  tematioe. 

13  FICTIUNE :  Literaturä  în  care  modalitatea  de  prezentare 

este  ouvîntul  tipárit  sau  scris,  ca  în  cazul  romanelor  sau 
al  eseurilor. 

14  FAZA  :  1  Unul  din  cele  cinci  contexte  în  care  pot  fi  analizate 

naratiunea  çi  sensul  ujnei  opere  llterare.  CLasificarea  faze- 
lor  cuprinde  faza  literalä,  cea  desoriptivä,  formallä,  arheti- 
palä  çi  anagogicâ.  2  Una  din  oele  çase  etape  ale  unui  mitos 
(în  al  doilea  sens). 

15  FICTIONAL  :  Träsäturä  proprie  literaturii  în  care  existä  per- 

sonaje  interne,  pe  lîngä  autor  çi  publicul  säu  ;  opus  temati- 
oului.  (N.  B.  Folosirea  acestui  termen  nu  concordä  din  pä- 
cate  cu  cel  precedent. 

16  FORMA  ENCICLOPEDICÄ  :  Gen  care  prezintä  o  formä  ana- 

gogicä  de  simbolism,  ca  de  exemplu  sfînta  soripturä,  sau 
formele  coirespunzätoaire  ei  din  cadrul  altor  moduri.  Terme- 
nul  include  Biblia,  Commedia  lui  Dante,  marile  epoped,  çi 
opera  lui  Joyce  çi  Proust. 

17  IMAGINE :  Simbol  în  aspectul  säu  de  unitate  artisticä  for- 

m^lárinzestratä  cu  un  contijnut  natural. 

18  INITIATIVA  :  Träsátura  imprimatä  de  primul  impuls  creator, 

cum  ar  fi  ritmul  ales  de  poet ;  termen  preluat  din  Cole- 
ridge.  i 
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19  IRONIC  :  Mod  al  literaturii  în  care  personajele  se  dovedesc 

a  fi  inferioare  ca  putere  de  actiune  celor  pe  care  citito- 
rul  sau  publicul  le  considerä  a  fi  normali  sau  fatä  de  care 
poétul  are  o  atitudine  de  detaçare  obiectivä. 

20  IRONIA  :  Mitosul  (al  doilea  sens)  literaturii  axate  esen^ial- 

mente  pe  nivelul  ,yrealist”  al  experientei,  luînd  de  obicei 
forma  parodiei  sau  a  contrariului  romantului.  Irojnia  poate 
pune  acoentul  pe  aspeotul  tragic  sau  comic  ;  în  ultimul  caz 
ea  se  identificä  cu  satira. 

21  LEXIS  :  „Textura“  verbalä  sau  aspectul  retoric  al  unei  opere 

literare,  incluzînd  sensul  curent  al  termenilor  „dictiune“  çi 
„imagisticâ” . 

22  LIRIC  :  Gen  literar  caracterizat  printr-o  presupusä  absentä 

a  publicului  poetului  çi  prin  ritmul  asociativ  dominant,  di- 
ferit  de  cel  recurent  §i  de  cel  semantic  al  prozei. 

23  MASCA :  Forma  dramaticá  în  care  muzica  §i  speotacolul 

joacä  un  rol  important,  iar  personajele  tind  sä  fie  sau  sä 
Sntruchipeze  laturi  ale  personalitätii  umane^  mai  curînd  de- 
cît  indÌYfdualität-i  aparte. 

24  MELOS :  Ritmul,  miçcarea  §i  sunetul  cuvintelor  ;  aspectul 

muzical  al  literatuôi,  indicînd  o  înrudire  realä  ou  muzica. 
Inspirat  de  melopeea  lui  Aristotel. 

25  METAFORA  :  Relatia  dintre  douä  simboiuri,  sub  forma  unei 

simple  juxtapuneri  (metafora  literalä),  a  unei  afirmäri  re- 
tomoe  a  asemänärii  sau  similitudinii  (metafora  desaripti- 
vä),  a  unei  analogii  proportionale  a  patru  termeni  (metafora 
formalä),  a  identiitätii  unui  individ  cu  clasa  cáreáa  îi  apar- 
tine  (metafora  concretä,  unáversailä  sau  arhetipalä),  sau  a 
enuntärii  unei  identitáti  ipotetice  (metafora  anagogicä). 

26  MIMETIC  INFERIOR  :  Mod  al  literaturii  în  care  personajele 

se  dovedesc  a  fi  prin  capacitatea  lor  de  a  acfiona  egale  cu 
noi  înçine,  ca  în  cazul  celor  mai  multe  comedii  çi  al  JLite- 
raturii  realiste. 

27  MIMETIC  SUPERIOR  :  Mod  al  literaturii  în  care  personajele 

centrale  sînit,  ca  în  cele  mai  multe  epopei  çi  tiragedii,  su- 
perioare  nivelului  uman  ca  putere  çi  autordtate,  de§i  ele  se 
aflä  în  cadrul  ordinii  naturale,  fiind  supuse  criticii  sociale. 
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28  MIT  :  O  naratiune  în  care  unele  personaje  sînt  fiinte  supra- 

omeneçti  ale  cáror  fapte  nu  pot  „avea  loc  decît  în  basme”  ; 
de  aici  çi  sensul  de  naratiune  conventionalizatä  sau  stilizatä 
care  nu  este  adaptatä  pe  deplin  plauzibilitàtii  sau  „rea- 
lismului“. 

29  MITOS  :  1  Naratiunea  unei  opere  literare,  consideratä  drept 

gramaticä  sau  ordine  a  cuvintelor  (naratiuíiea  literalä),  in- 
trigä  sau  „argument“  (naratiunea  desoriptivä),  imitatie  se- 
cundä  a  actiunii  (naratiunea  formalä),  imitatia  unei  actiuni 
generice  sau  recurente  sau  a  unui  ritual  (naratiunea  arheti- 
palä),  sau  imitatia  unei  actiuni  totale  atribuite  pe  seama 
unui  zeu  atotputernic  sau  a  societätii  omeneçti  (naratiunea 
anagogicä)  ;  2  una  din  cele  patru  naratiuni  arhetipale.  care 
se  împart  în  comice,  romantice,  tragice  §i  ironice. 

30  MOD  :  Capacitatea  de  actiune  conventionalä  atribuitá  perso- 

najelor  literare  centrale  sau  atitudinea  corespunzätoare  asu- 
matâ  de  poet  în  relatia  cu  publicul  säu  în  cadrul  literaturii 
tematice.  Astfel  concepute  modurile  tind  sä  formeze  o  suc- 
cesiune  istoricä. 

31  MONADA  :  Simbolul  privit  ca  centru  al  experientei  literare 

integrale  a  unui  individ  ;  înrudit  cu  termenul  „inscape”  al 
lui  Hopkins  çi  cu  „epifania”  lui  Joyce. 

32  MOTIV :  Simbolul  privit  ca  unitate  verbalä  a  unei  creatii 

artistice  literare. 

33  NAIV :  Primitiv  sau  accesibil  în  sensul  capacitätii  de  a  fi 

transmis  în  spatiu  çi  timp  mai  üsof  decît  alte  tipuri  de 
literaturá. 

34  OPSIS  :  Açpectûl  spectacular  sau  vizibil  al  teatrului  ;  aspec- 

tul  ideal  vizibil  sau  pictorial  al  altor  forme  literare.  * 

35  PHARMAKOS  :  Personaj  al  literaturii  ironice  care  joacä  ro- 

lul  unui  tap  ispäçitor  sau  a  unei  victime  alese  arbitrar. 

36  PUNCT  AL  EPIFANlEI  :  Un  arhetip  care  înfátiç€azä  simul- 

tan  o  lume  apocalipticä  çi  o  ordine  naturalâ  cáclicä,  sau 
uneori  numai  pe  cea  din  urmä.  Simbolurile  sale  frecvente 
sìnt  scärile,  muntii,  farurile,  insulele  çi  turnurile. 

37  ROMANT  :  1  Mitosul  literar  avînd  în  centrul  säu  o  lume  ide- 

alizatä.  2  O  formä  de  prozä  literarä  practicatä  de  Scott, 
Hawthorne,  William  Morris  etc.,  diferitä  de  roman. 
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38  ROMANTIC  :  1  Un  mod  fictional  în  care  personajele  princi- 

pale  se  miçcä  într-o  lume  miraculoasä  (romantul  naiv)  sau 
în  care  atmosfera  este  elegiacä  sau  idilicä,  fiind  în  con- 
secintá  subordonatä  în  mai  micä  mäsurà  criticii  sociale 
decît  în  modurile  mimetice.  2  Tendinta  generalä  de  a 
prezenta  mitul  çi  metafora  într-o  formä  umanà  idealizatá, 
la  jumätatea  drumului  dintre  mitul  propriu-zis  çi  „realism;‘. 

39  SEMN  :  Simbolul  privit  ca  reprezentare  verbalä  a  unui  obiect 

natural  sau  a  unui  concept. 

40  SIMBOL  :  Orice  unitate  a  oricärei  opere  literare  care  poate  fi 

extrasä  pentru  a  fi  supusä  analizei  critice.  în  genere,  ter- 
menul  se  utilizeazá  referitor  la  unitáti  mai  restrînse,  cum 
ar  fi  cuvintele,  expresiile,  imaginile  etc. 

41  TEMATIC :  Träsäturà  proprie  operelor  literare  în  care  nu 

existà  personaje  în  afarà  de  autor  çi  publicul  sàu,  ca  în 
cazul  celor  mai  multe  creatii  iirice  çi  eseuri,  sau  a  ope- 
relor  literare  în  care  personajele  interne  sînt  subordonate 
unei  argumentatii  dezvoltate  de  autor,  ca  în  alegorii  çi 
parabole  ;  opus  termenului  de  „fictional“. 


NOTE 


1  Thoughts  on  Poetry  and  its  Varieties  (Pâreri  despre  poe - 
zie  §i  speciile  ei),  Dissertations  and  Discussions,  seria  I. 

2  The  Literary  Influence  of  Academies  (Influen\a  literará 
a  academiilor),  Essays  in  Criticism,  seria  I. 

3  Departe  de  a  însemna  o  deprecáere  a  esteticii,  aceste 
cuvinte  exprimä  convingerea  cä  a  sosit  timpul  ca  estetica  sä  nu 
mai  fie  subordonatä  filosofiei,  cîçtigîndu-çi  autonomia,  cum  a 
fäcut-o  înaintea  ei  psihologia.  Majoritatea  filosofilor  abordeazä 
problemele  estetáce  doar  ca  pe  un  çir  de  analogii  ale  vederilor 
lor  logice  çi  metafizice  çi  de  aceea  e  aproape  imposibil  ca  recur- 
gînd  la  teoriile  estetice  ale  lui  Kant  sau  Hegel,  de  exemp]u,  sá 
evitäm  adoptarea  unei  „pozitii“  kantiene  sau  hegeliene.  Aristo- 
tel  este,  dupä  párerea  mea,  singurul  filosof  care,  pe  lîngä  faptul 
cä  s-a  ocupat  de  problemele  specifice  ale  pK>eticii,  coînçtient  fiind 
de  cadrul  general  al  esteticii,  afirmä  câ  poetica  constituie  orga- 
nul  unei  discipline  independente.  în  consecintä,  criticul  poate 
recurge  la  Poetica  sa  fàrä  ca  aceasta  sä  echivaleze  cu  adoptarea 
punctului  de  vedere  aristotelian  (çi  totu$i  cunosc  cîtiva  critici 
aristotelici  care  nu  sint  întru  totul  de  pärerea  mea). 

4  Aici  am  folosit  ca  sursä  de  inspiratie  un  pasaj  din  stu- 
diul  The  Practice  of  Philosophy  (Practica  filosofiei)  de  Susanne 
K.  Langer. 

5  Shelley,  de  exemplu,  vorbeçte  în  A  Defence  of  Poetry 
(In  apärarea  poeziei)  despre  „acel  poem  màret  pe  care  1-au 
construit,  încä  de  la  începuturile  omenirii,  toti  poetii,  asemenea 
gîndurilor  conjugate  ale  unei  singure  minti  geniale“. 

6  The  Study  of  Poetry  (Studiul  poeziei),  Essays  in  Criti - 
cism ,  seria  a  Il-a. 

7  Sensul  exact  al  lui  „enta  geweore“  (2117)  nu  afecteazà 
cu  nimic  exemplificarea  noasträ  în  acest  caz. 

8  Cf.  :  Louis  L.  Martz,  The  Saint  as  a  Tragic  Hero  ( Sfîn - 
tul  ca  erou  tragic),  Tragic  Themes  in  Western  Literature  editatä 
de  Cleanth  Brooks  (1955),  p.  176. 
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9  Vezi  Coleridge’s  Miscellaneous  Criticism ,  editatä  de  T. 
M.  Raysor  (1936),  p.  294 ;  am  arätat  ce  spune  Coleridge  pentru 
a  scoate  în  relief  principiul  critic  mentionat. 

10  Cf.  Max  Eastman,  Enjoyment  of  Laughter  (Bucuria  rî- 
sului)  (1936)  furnizeazä  §i  ea  cîteva  comentarii  mai  largi  pe  mar- 
ginea  rolului  eironului  çi  alazonului. 

11  Vezi  Francis  M.  Comford,  The  Origin  of  Attic  Comedy 
(Originea  comediei  atice)  (1934). 

12  Vezi  R.  S.  Crane,  The  Concept  of  Plot  and  the  Plot  of 
TOM  JONES  ( Conceptul  de  intrigä  çi  intriga  romanului  TOM 
JONES)f  Critics  and  Criticism ,  editatä  de  R.  S.  Crane  (1952), 
616  ff. 

13  AUGENBL1CK  of  modern  German  thought  (O  perspec- 
tivä  a  gîndirìi  germane  moderne).  Un  exemplu  mai  gräitor  ar  fi 
Erhennung  din  Sonete  cätre  Orfeu  (II,  XII)  de  Rilke,  unde  gä- 
sim  ilustratä  çi  oonceptia  descoperirii  sau  recunoaçterii  tematice 
(p.  52  ;  cf.  p.  302). 

14  Sir  George  Rostrevor  Hamilton,  The  Tale-Tale  Article 
(Articolul  înçelâtor)  (1949). 

15  Reînvierea  limbajului  tehnic  al  retoricii  nu  ar  face  nu- 

mai  sä  ne  furnizeze  termeni  noi  dar  în  multe  cazuri  ar  duce  la 

î 

însäçi  revenirea  conceptülor  uitate  o  datä  cu  nurneüe  lor.  Poate 
cä  într-adevär,  dupä  oum  spunea  Samuel  Butler  : 

...Cáci  toate  legile  retariceçti 
Te-nvatá  doar  unealta  s-o  numeçti, 

dar  dacä  un  oritic  nu-çi  poate  boteza  uneltele,  lumea  nu  va  privi 
meçteçugul  säu  cu  prea  mare  încredere.  Nu  ne-am  da  maçinile 
pe  mîna  unui  mecanic  care  ar  träi  numai  printre  aça-numitele 
vgadgete“  §i  trucuri  tehnice. 

16  Epistola  X,  cätre  Can  Grande  (Operey  ed.  de  Moore  çi 
Toynbee,  ed.  a  4-a,  p.  416).  Vezi  çi  II  Convivio ,  II,  i  (op.  cit.t 

pp.  251 — 252). 

17  Explioatia  datä  aici  sensului  literal  se  bazeazá  îndeosebi 
pe  teoriile  lui  I.  A.  Richards,  Richard  Blackmur,  William  Emp- 
son  (ambiguitatea),  Cleanth  Brooks  (ironia  literalä)  çi  John  Cro- 
we  Ranson  (textura). 
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18  In  teoria  fazei  formale  m-am  inspirat  în  mare  màsurä 
din  R.S.  Crane,  The  Languages  of  Criticism  and  the  Structure 
of  Poetry  (Limbajele  criticii  §i  structura  poeziei)  (1953)  çi  din 
Critics  and  Criticism  (1952),  editate  de  eL 

19  Vezi  W.K.  Wimsatt  jr.  çi  Monroe  Beardsley,  The  Verbal 
lcon  (lcoana  uerbalâ )  (1954),  Cap.  I.  Termenul  de  „holismw  1-am 
adoptat  din  acelaçi  studiu,  p.  238. 

20  Vezi  W.  B.  Yeats  çi  T.  Sturge  Moore  ;  Their  Correspon- 
dence  (Scrisori)  —  1901 — 1937  (1953). 

21  Conceptia  autonomiei  formei  in  artá  joacä  un  rol  esen- 
tial  în  argumentatia  lui  André  Malraux  din  Vocile  täcerii.  In 
critica  englezâ  modernä  abordarea  arhetipalä  cunoaçte  o  mare 
dezvoltare  atît  ìn  teorie  cît  çi  în  practicä.  în  teorie,  studiile  lui 
Maud  Bodkin,  Kenneth  Burke,  Gaston  Bachelard,  Francis  Fer- 
gusson  çi  Philip  Wheelwright  prezintä  o  utilitate  e\identä  çi 
cu  totul  exceptionalä.  Vezi  excelentele  bibliografii  din  René 
Wellek  çi  Austin  Warren,  Teoria  literaturii  (1942),  cap.  XV. 

22  In  eseul  säu  despre  Philip  Massinger. 

23  Aceste  cuvinte  trebuie  întelese  în  lumina  principiului 
general  dupä  care  «ritualul14  se  referä  mai  curînd  la  continut 
decît  la  sursä. 

24  Singura  mea  pärere  este  cä  nu  poate  exista  nici  o  päre- 
re,  dar  avînd  în  vedere  cá  Rose  Armiger  este  mai  curînd  sorä 
cu  dragonii  decît  cu  cavalerii  rätäcitori,  s-ar  putea  sà  avem 
de-a  face  cu  un  simbolism  parodic,  la  care  ne  referim  mai  jos. 

25  topoi.  Vezi  E.  R.  Curtius,  Literatura  europeanä  §i  Evul 
Mediu  latin.  O  ilustrare  a  coneeptiei  exprimate  este  relatia  din- 
tre  primul  prolog  al  lui  Milton  la  UAllegro  çi  II  Penseroso  : 
„Dacä  Ziua-i  mai  încîntátoare  decît  Noaptea“. 

26  Peste  tot  în  studiul  de  fatä  cuvîntul  „vis“  este  folosit 
într-un  sens  mai  larg  însemnînd  nu  numai  pläsmuirile  mintii 
adormite,  ci  întregul  proces  de  întrepätrundere  al  dorintei  cu 
repulsia  în  formarea  gîndurilor. 

27  Exprimare  neglijentà  deoarece  dianoia  se  referä  la 
formä. 
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28  Am  preluat  aceastá  expresie  dintr-o  conferintä  a  lui 
Jacques  Maritain  (comunicare). 

29  Scrisoare  adresatä  lui  Ellen  Delp,  în  27  octombrie  1915 

30  La  aceasta  ar  trebui  sá  adáugám  marea  meditatie  pe  mar- 
ginea  timpului  din  partea  a  doua  a  Timpului  Regâsit.  Ne  între- 
bäm  dacä  între  perspectiva  anagogicä  a  literaturii  çi  conceptia 
kantianä  a  ,,esteticii  trancendentale“  ca  o  conçtiintä  a  p riori  a 
spatiului  çi  timpului  existä  mai  mult  decît  niçte  coincidente  în- 
doielnice. 

31  Coleridge’s  Miscellaneous  Criticism ,  ed.  de  T.  M.  Raysor 
(1936),  p.  343. 

32  Am  omis  sä  arät  cä  mezinul  este  avertizat  de  primejdia 
care-1  açteaptà  de  càtre  vaca  fratelui  sàu  mai  mare. 

33  Afirmatia  cä  Hamlet  coboarä  în  mormînt  este  perimatà, 
dar  oontrastul  dintre  starea  sa  de  spirit  înainte  çi  dupä  scena 
respectivä  indicä  un  fel  de  rite  de  passage. 

34  O  carte  utilä  pentru  tipologia  biblicä  este  Austin  Farrer, 
A  Rebirth  of  ímages  (O  reînviere  a  imaginilor)  (1949).  Vezi  çi 
Alan  W.  Watts.  Myth  and  Ritual  in  Christianity  (Mit  çi  ritual  în 
creçtinism)  (1954). 

35  Vezi  Erich  Auerbach,  Mimesis . 

36  Cîteva  poeme  de  Wallace  Stevens,  inclusiv  The  Dove  in 
the  Belly  (Porumbelul  din  burtä )  utilizeazä  acest  gen  de  simbo- 
lism.  Printre  celelalte  fiinte  preferate  ale  împärätiei  animalelor 
se  numärä  çi  peçtele  çi  delfinul,  creçtine  prin  traditie,  în  opozi- 
tie  cu  leviatanul,  iar  printre  insecte,  albina  atît  de  dragä  lui 
Virgil,  a  cärei  dulceatä  çi  luminá  se  opun  päianjenului  devorant. 
Cf.  pcemul  lui  Edith  Sitwell  intitulat  The  Bee  Oracles  ( Oraco - 
lele  albinelor).  Vechea  teorie  a  „primatelor“  diferitelor  regate 
este  legatá  de  aceastä  folosire  simbolicä  a  reprezentantilor  tipici. 

37  Cf.  pärerile  lui  D.  H.  Lawrence  asupra  culorii  roçu  aprins 
în  Etruscan  Places  (Meleaguri  etrusce),  cap.  III. 

38  Pentru  simbolismul  alchimist  vezi  Herbert  Silberer,  Pro- 
blems  of  mysticism  and  its  Symbolism  ( Probleme  ale  misticis- 
mului  çi  simbolismul  mistic)  çi  C.  G.  Jung,  Psychology  and 
Alchemy  (Psihologie  ?i  alchimie).  Alchimia  alegoricä  —  roza- 
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cruce,  cabalismul,  francmasoneria  çi  gruparea  Tarrot  reprezinta 
produse  tipologioe  bazate  pe  paradigme  similare  celor  mentio- 
nate  aici.  Pentru  criticul  literar  ele  nu  sînt  decît  tabele  de  refe- 
rintä  :  atmosfera  lor  de  superioritate  oracolarä  care  revine  în 
unele  forme  ale  criticii  arhetipale  nu  spune  prea  mult. 

39  De  aici  decurge  faptul  cä  rela^ia  dintre  simbolismul  ani- 
mal  çi  faza  ciclului  se  caracterizeazä  prin  alegerea  animalului 
mai  curînd  decît  a  vîrstei  sale.  Ne  açteptäm  sä  gäsim  cäprioare 
în  romanturi  çi  çobolani  în  Tara  pustietäfii. 

40  Volpone ,  V,  12 — 14. 

41  Vezi  Lane  Cooper,  An  Aristotelian  Theory  of  Comedy  (O 
teorie  aristotelicä  a  comediei)  (1922). 

42  Aspects  of  the  Novel  ( Aspecte  ale  romanului )  (1927), 

Cap.  1.  Ar  fi  mai  bine  poate  sä  evidentiem  opozitia  dintre  repe- 

titia  fictionalà  de  genul  ticului  verbal  al  D-nei  Micawber  $i  re- 

peti^ia  tematicá,  cum  ar  fi  repetarea  deliberatä  ad  nauseam  de 

cätre  Matthew  Arnold  a  unor  expresii  lipsite  de  sens  folosite  de 

adversarii  säi.  Pentru  functia  repetitiei  tematice  în  chiar  opera 

lui  Forster,  vezi  E.  K.  Brown,  Rhythm  in  the  Novel  (Ritmul  în 

roman)  (1950). 

» 

43  A$a  se  explicä  faptul  cä  arhetiipuil  personajului  negativ 
din  comedie  este  conducátorul  „interimar“  sau  adjunct :  vezi 
Theodor  H.  Gaster,  Thespis  (1950),  p.  34.  Angelo  din  Dupä  /ap- 
tä  räsplatä  este  cel  mai  gräitor  exemplu. 

44  Aceasta  este  îsntruchiparea  lui  naivä  :  în  corul  dia  mai 
sofisticatá  o  formä  frecventä  de  gracioso  este  „dandy“-ul,  o  figurâ 
detaçatä  ale  cärei  epigrame  sînt  în  mare  parte  cliçee  ;  el  se 
caraoterizeazä  printr-o  atitudine  de  zeflemisire  si  ridiculizare  a 
sentimentalitätii  în  term^nii  desoriçi  la  p.  48,  fiind  de  obicei  un 
conservator,  opus  unui  gẁup  de  personaje-umori  care  se  consi- 
derä  progresiste  deoarece  \manifestä  aceleaçi  tendinte.  Este  bine 
reprezetntat  în  piesa  lui  Wilde  Soful  ideal.  In  deceniul  al  treilea 
figura  dandy-ului  a^eyenit  atît  în  ipostaza  sa  tematicä  cît  çi  în 
cea  fictionalä  în  operele  lui  Huxley,  Firbank,  Waugh,  în  figura 
lui  Knickerbocker  din  The  New  Yorher  (Newyorkezul)t  precum 
çi  în  alte  opere. 
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45  Ironia  sau  „realismur‘  tind  spre  un  deznodámînt  care 
sä  se  încadreze  în  domeniul  experientei  ;  comedia  tijide  sä  se 
deta$eze  de  acesta.  Alegerea  unei  încheieri  sau  a  alteia  depinde 
uneori  doar  de  una  sau  douä  propozitii,  asemenea  unei  bucáti 
muzicale  într-o  tonalitaite  minorä  care  se  poate  sau  nu  încheia 
cu  nota  majorä  corespunzätoare.  în  plus  Opera  de  trei  p arale, 
Marile  speranfe  de  Dickens  çi  Villette  de  Charlotte  Brontë  ajung 
sä  ne  ofere  douä  alternative  ca  deznodômînt,  una  conventional 
comicä,  cealaltä  echivocä. 

46  Nu-mi  amintesc  exact  unde  anume  am  întîlnit  aceastà 
mentiune,  sper  însä  cä  cititorul  va  scuza  absenta  referintei. 

47  Aceastä  formâ  infitnitá  are  multe  manifestàri  literare  : 
çirul  de  povestiri  bazate  pe  aceeaçi  formulä  ca  în  cazul  Poves- 
tirii  cälugärului  din  Chaucer  sau  a  unor  creatii  ulterioare  mai 
putin  strälucite  din  Lydgate  sau  The  Mirror  for  Magistrates 
(Oglindä  pentru  magistrafi),  numärul  arbitrar  fix  de  povestiri 
care  urmeazä  a  fi  istorisite  într-o  anumitä  împrejurare,  aseme- 
nea  cedor  1001  de  poveçti  pe  care  le  deapànä  5eherezada  pentru 
a-çi  salva  viata  ;  ciudat  de  moderatul  deznodämînt  al  Pove$tii 
despre  Genji  a  lui  Lady  Murasaki  care,  deçi  logic,  ar  fi  putut 
foarte  bine  constitui  pentru  autorul  ei  un  nou  început.  Pentru 
prima  lui  folosire  în  teatru,  vezi  nota  la  p.  289.  Principiul  desco- 
peririi,  care  face  ca  deznodámîntul  sä  se  armonizeze  cu  începutul, 
conferä  intrigii  simetrice  forma  sa  specificä  de  parabolä. 

48  Cu  alte  cuvinte,  reourgînd  la  termenii  utilizati  de  Sir 
Gilbent  Murray  în  Excursus  din  Jane  Harrison,  Themis ,  ed.  2-a 
(1927),  341  ff. 

49  Ar  trebui  spus,  totuçi,  cä  modalitatea  criticä  arhetipalä, 
care  tnu  poate  decît  sä  extragä,  sä  tipizeze  çi  sä  reducä  totul  la 
conventie,  nu  are  decît  un  rol  „inconçtient“.  In  perceptia  directä 
a  literaturii,  în  care  totul  este  unic.  In  cadrul  acesteia  ne  däm 
vag  seama  de  prezenta  conventiilor  foarte  uzitate,  dar  de  obicei 
acest  lucru  se  întîmplä  numai  atunci  cînd  opera  respectivà  ne 
plictiseçte  sau  ne  dezamägeçte  prin  faptul  cä  nu  contine  nimic 
inedit.  De  aici  decurge  çi  confundarea  frecventä  a  critâicii  cu 
perceptia  directä  a  literaturii  care  poate  duce  la  sentimentul 
cä  critica  arhetipalà  este  o  criticä  de  proastä  calitate,  cum  a 
calificat-o  în  cîteva  rînduri  Wyndham  Lewis. 
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50  Vezi  The  Typology  of  Paradise  Regained  (Tipologia  Para- 
disului  recîçtigat),  Modern  Philology  (1956),  227  ff. 

51  Cf.  Joseph  Campbell,  The  Hero  with  a  Thousand  Faces 
Eroul  cu  o  mie  de  fe(e)  (1949) ;  Lord  Raglan,  The  Hero  (Eroul) 
(1936)  ;  C.  G.  Jung,  Wandlungen  und  Symbole  der  Libido ,  care 
va  fi  tradusä  în  curînd  în  seria  Bollingen  sub  titlul  de  Symbols 
of  Transformation  (Simboluri  ále  transformärii)  çi  relatarea  cu 
prìvire  la  „eniantos-daimon<*-ul  din  Jane  Harrison,  Themis.  A$ 
mai  putea  adäuga  la  aoestea  interpretarea  simbolismului  lui  Orc 
al  lui  Blake  din  studiul  meu  Fearful  Symmetry  ( înspäimîntà - 
toare  simetrie )  (1947),  Cap.  VII. 

52  Jessie  Weston,  From  Ritual  to  Romance  (De  la  ritual  la 
romanf)  (1920). 

53  Identificarea  biblicä  poate  fi  întîlnitä  în  Rev.  12  : 9,  de 
unde  este  luatä  expresia  „vechiul  balaur“  din  primul  vers  al 
Cîntului  al  XI-lea. 

54  Vezi  Otto  Rank,  The  Myth  of  the  Birth  of  the  Hero 
{ Mitul  naçterii  eroului)  (1910) ;  de  asemenea  C.  G.  Jung  çi  C.  Ke- 
reny,  Essays  toward  a  Science  of  Mythology  (Eseuri  în  sprijinul 
uneì  çtiinfe  a  mitologiei )  ;  trad.  de  R.  F.  C.  Hull  (1949). 

55.  Arhetipul  este  cel  al  înältärii  unui  locaç  în  cinstea  zeu- 
lui  sau  eroului  dupä  izbînda  sa  :  cf.  Theodor  H.  Gaster,  Thes- 
pis9  163.  Expresia  „Bani  çi  frumas“  provine  din  Faerie  Queene9 
II,  XI.  Pentru  deosebirile  dintre  temperanfä  çi  cojntmentâ  ?i 
cele  douä  nivele  naturale,  vezi  A.S.P.  Woodhouse  Nature  and 
Grace  ìn  the  FAERIE  QXJEENE  (Naturä  §i  grafie  în  CRÄIASA 
ZlNELOR),  E.L.H.  (1949),  194  ff.  $i  The  Argument  of  Milton's 
Comus  (Motivatia  poemului  Comus  de  Milton),  Uniuersíty  of  To- 
ronto  Quarterly  (1941),  46  ff. 

56  Vezi  Apollodorus,  Bibliotheca ,  ed.  de  Frazer  (Loeb  Classi- 
cal  Library,  1921)  ;  Sir  James  Frazer,  Folk  Lore  in  the  Old  Tes - 
tament  (Folclorul  în  Vechiul  Testament),  vol.  I  (1918)  ;  Leo  Fro- 
benius,  The  Childhood  of  Man  (Copiläria  omului )9  trad.  de  A.  H. 
Keane  (1909). 

57  Exemplul  acesta  nu  va  fi  pte  placul  çcolii  crìtice  sceptice  ; 
l-am  mentionat  însä  pentru  a  iluspra  principiul  dupä  care  con- 
strucfia  logicä  se  reduce,  într-un/basm  popular,  la  înläntuirea 
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arhetìpurilor.  Folosirea  càrábusului  clc  aur  pentru  descoperirea 
tezauruiui  este  din  punctul  de  vedcre  irelevant  al  plauzibilitä- 
tii  inutilá  si  dialogul  reprezintä  srngura  ei  scuzä,  extrem  de 
neconvingätoare. 

53  Whitehead,  Scicnce  and  the  Modern  World  ($tiin)a 
$i  lumea  modernâ)  (1925).  Cap.  I. 

59  Vezi  Astfel  grâil-a  Zaratustra,  III,  LVIII.  Zaratustra 
se  gàseí;.te  în  punctul  epifaniei,  avînd  lumea  ciclicà  în  partea 
inferioarä  ;  cum  viziunea  sa  este  esentialmente  tragicä,  miçca- 
rea  sa  ‘naturalà  se  îndreaptä  în  jos,  cätre  ciclu.  Asemenea  dis- 
cursului  Tatàlui  din  Milton,  al  cärui  foarte  interesant  cores- 
pondcnl:  cste,  argumentatia  în  sine  poate  sä  nu  parä  convin- 
gátoare,  dar  are  o  ratiune  suficientá  §i  clarä.  Miercurea  Cenu - 
%s ii  a  lui  Eliot  si  Dialogul  Eului  cu  Sufletul  de  Yeats,  care  tra- 
tcazä  acelaçi  arhetip  din  punctc  de  vedere  diametral  opuse,  au 
o  structurä  mult  mai  clarä. 

60  Vînzàtorul  de  indulgein^e  al  lui  Chaucer  este  poate  un 
exemp.lu  mai  bun. 

61  Vezi  The  Book  of  Charles  Fort  (Cartea  lui  Charles  Fort ) 
(1941),  p.  435. 


62  Nature,  VI. 

63  Vezi  Wyndham  Lewis,  The  Lion  and  the  Fox  (Leul  çi 
valpea)  (1927). 

64  ABC  of  Reading  (Abecedarul  leeturii),  Ch.  IV.  Molo- 
poiia  cste  de  fapt  termenul  aristotelic  :  cu  folosesc  melos,  pcn- 
tru  cä  este  mai  scurt. 


65  Din  Eseul  asupra  metodei  din  The  Friend  ( Prietenul ), 
IV.  Nu  pretind  cä  interpretez  corect  tcrmenul  lui  Coleridge, 
dar  necesitatea  dc  a  fi  un  pirat  de  termeni  a  devqnit,  cred, 
clarä  acum  pentru  toatä  lumea. 

66  Nici  un  ritm  verbal  specific,  cu  alte  cuvinte,  ritmul 
dominant  al  teatrului  este  ritmul  interpretärii  sale  scenice. 

67  S-ar  fi  cuvenit  sä-1  modific  $i  eu  pentru  a  face  ca  ver- 
sul  ,,on  no  side“  sá  înceapá  cu  a  8-a  pauzá. 

68  Tot  printr-un  jiumär  de  pentametri  cu  6  accente  ;  vezi 
Lexis  and  Melos ,  Sound  and  Poetry  (Sunet  $i  poezie)  (English 
Institute  Essays,  1956  ;  în  curs  de  apari^ie. 
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69  Rhetcric  III,  XI  ;  dar  adevárata  folo&ire  a  versului 
(Od.  XI,  598)  cu  functia  de  exemplu  elementar  de  armonie  imi- 
Lativä  se  datoreazä  mai  ciirînd  lui  Dionisius  din  Halicarnassus. 

70  Essay  on  Criticism  (Eseu  asupra  criticii),  347  ;  defectul 
versului  nu  este  desigur  numärul  prea  mare  de  monosilabe  ci 
de  silabe  accentuate. 

71  Vezi  cartea  cu  acest  titlu  de  G-eorge  Williamson  (1951). 

72  Un  alt  text  din  Sermo  Lupi  ad  Anglos  cuprinde  înicä 
douá  perechi  aliterative  pe  lîngà  cele  din  citatul  nostru,  dez- 
väluind  un  fel  de  calitate  acl  libitum  al  retoricii  respective. 

73  Ciitat  din  W.  P.  Ker,  The  Dark  Ages  ( Epocile  întune- 
ricului)  (1911),  p.  119. 

74  Cf.  T.  S.  Eliot,  Poetry  and  Drama  ( Poezie  §i  dramatur- 
gie)  (1951). 

75  Vezi  cartea  cu  acelaçi  titlu  a  lui  Sir  Herbert  Eead  (1953). 

76  Vezi  si  conceptul  de  „parodie“  în  Goethe  and  Music 
(Goethe  §i  muzica)  (1954)  de  Frederick  W.  Sternfeld. 

77  Vezi  Selected  Poems  de  Marianne  Moore  (1935).  configu- 
ratia  poemului  este  modificatä  în  editiile  ulterioare. 

78  Studiul  cercetat  a  fost  The  Man  Coming  Toward  (Omul 
care  se-ndreaptä  spre  tine)  (1940)  de  Oscar  Williams  ;  singura  con- 
cluzie  la  care  ne  poate  duce  aceastä  numärätoare  este  cä  dictiunea 
moderná  este  la  fel  de  convcntionalizatä  ca  §i  cea  clasicä. 

79  P'Utem  arunca  o  privire  asupra  ultimei  replici  din  Richard 
al  III-lea  (V;  IV,  31—32)  : 

$i  acum,  de  vremc  ce  ne-mpärtäsiräm 
Vom  împreuna  trandafirul  cel  alb  cu  cel  ro$u. 

80  Mai  precis  într-o  notä  introducti\ä,  separatä  de  prefa\á. 

81  Pentru  aceastä  structurä  procesionalä,  care-i  displàcea 
atît  de  mult  lui  Aristotel,  vezi  $i  nota  referitoare  la  pag.  186.  Ipo- 
teza  cä  Shakespeare  ar  fi  scris  Pericles  în  colaborare  cu  alt 
dramaturg  nu  influenteazä  cu  ;nimic  constatärile  mele. 

82  Vezi  Enid  Welsford,  The  Court  Masque  (Masca  de  curte) 
(1927). 

83  Am  fost  nevoit  sä  omit  din  discutie  o  problemä  extrem 
de  compliicatä,  cea  a  etapelor  generice  intermediare  dintre  li- 
ricä  çi  epos . 
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34  In  The  Sword  jrom  the  Rock  (Sabia  de  pe  stincä) 
(1954)  de  G.  R.  Levy.  sînt  mentiunate  trei  tipuri  de  structuri 
epice :  epopeea  miticâ,  epopeea  expeditici  $i  epopeea  bazatä 
pe  conflict.  In  ceea  ce  prive?te  materialul  epic  folOsit,  ele  co- 
respund  în  mare  formelor  noastre  enciclopedice  —  miticà,  ro- 
maoiticä  çi  mimetic  superioarä. 

85  Vezi  H.  J.  Hu<nt,  The  Epic  in  Nineteenth-Century 
France  (Epopeea  în  Franfa  secolului  al  XíX-lea)  (1941). 

86  Conoeptia  dupä  care  catarsisul  estetic  arisitotelic  çi  ex- 
tazul  longinian  sînt  complementare  (cf.  p.  66)  este  expusä  mai 
coerent  poate  în  Towards  Defining  an  Age  of  Sensibility  (Incer- 
care  de  a  defini  un  secol  al  sensibilitätii),  E.L.H.  (1956),  144  ff. 
cu  referire  la  literatura  englezä  a  sec.  al  XVIII-lea. 

87  Pasajul  este  extras  din  introducerea  la  The  Mermaid 
Series  edition  of  Middleton,  ed.  de  Havelock  Ellis  (1887). 

88  Pentru  o  abordare  criticà  a  pàrcrilor  exprimate  aici,  vezi 
Donald  Davie,  Articulate  Energy  (Forfa  articulatä )  (1955),  130  ff. 

89  Vezi  Jean  Seznec,  The  Survival  of  the  Pagan  Gods  ( Supra - 
vietuirea  zeilor  pägîni ),  trad.  de  Barbara  Sessions  (1953),  Cartea 
a  Il-a. 

90  Cf.  conceptia  rìespre  „pivotul  stabil“  a  lui  Ezra  Pound. 

91  Desigur  criticul  trebuie  sä  facä  deosebirea  dintre  o  me- 
taforä  explicitä  ?i  o  structurä  verbalä  melaforicä.  „Lui  X  i-a 
särit  o  doagä“  este  o  metaforä  explicitä  ;  ,  X  a  înnebunit“  re- 
prezintä  cadrul  verbal  al  aceleiaçi  metafore,  dar  în  folosirea  cu- 
rentä  ar  trece  drept  o  simplä  afirmatie  descriptivä. 

92  E  greu  de  väzut  oum  va  putea  progresa  teoria  esteticä, 
dacä  nu  va  fine  seama  de  elementul  oreator  din  matematicä.  Ar- 
tele  ar  putea  fi  înlelese  mai  u$or,  dar  ar  fi  concepute  ca  alcä- 
tuind  un  cerc  care  sä  uneascä  muzica  cu  literatura.  pictura, 
sculptura  $i  arhitectura,  urmînd  ca  matematica,  arta  care  lip- 
se?te,  sä  ocupe  locul  liber  dintre  arhitecturà  çi  muzicä.  Im- 
presia  cä  matematica  apar^ine  çtiintei  mai  curînd  decît 
artei  se  datoreçte  în  mare  mäsurä  faptului  cä  matematica 
este  o  artà  pe  care  nu  $tim  cum  s-o  folosim.  Diferenta  dintre 
matematicä  ?i  literaturä  în  aceastä  privintä  se  va  reduce  oonsi- 
denabil  cînd  oritica  îçi  va  dobîndi  forma  ca  urmare  a  unei  teo- 
rii  privind  folosirea  cuvintelor. 
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a  se  citi  rîndul  18  în  loc  de  rindul  17  çi  invers 
>»  >>  pogromurl  Ìn  Joc  de  programuri 

,,  ,,  Fraier  ,,  ,,  Frascr 

,,  ,,  arhclipali  ,,  ,,  aretipali 

,,  ,,  iiooräsc  ,,  ,,  izoorü§te 

,,  ,,  impuls  ,,  ,,  implus 

,,  ,,  mitopoeticä  f9  ,,  mitopeicä 

,,  ,,  Ruskin  ,,  .,  Jìoskin 

,,  ,,  culiile  ,,  ,,  bufile 

,,  ,,  Sancho  Panza  in  loc  de  Sancho  Pancha 

,,  ,,  Tilus  Andronicus  In  loc  de  Titus  Antonicu» 

„  „  în  ce  altä  formä  asetnänätoare  1-ar  putea 

preschimba  duhul  tmpänat  cu  räutä^i  ?i 
räutatea  împänatä  cu  duh?  într-un  mägarY 
N-ar  fi  nimic.  E  §i  mägar  çi  bou.  într-un 
bou?  N-ar  fi  nimic.  E  çi  bou  §i  mägar. 

,,  ,,  a  fortiori  in  loc  de  aforiiori 

,,  ,,  pot  ajunge  mûcar  în  loc  de  pot  mäcar 

,,  ,,  Leibniz  în  loc  de  Lcibnitz 

,,  ,,  Lucian  in  loc  de  Lncien 

,,  ,,  Burns  în  loc  de  Buns 

,,  ,,  Scriitorul  saliric  în  loc  de  satirlatul 

,,  ,,  outrageous  in  loc  de  autrageous 

,,  ,,  a  sea  of  troubles  in  loc  de  a  set  of  trouble* 

,,  ,,  disobediencc  în  loc  de  disbedience 

,,  ,,  frazci  in  loc  de  prozei 

,,  ,,  De  Quincetj  In  loc  de  De  Quencey 

,,  ,,  undcr  în  loc  de  unde 

,,  ,,  Poe  în  loc  de  Pope 

,,  ,,  ,,fo  read“  in  loc  de  ,,toread‘ * 

,,  ,,  anlimascá  în  loc  de  antomascä 

,,  ,,  comedia  in  loc  de  corul  dia 

,,  ,,84  în  loc  de  34 
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„Cartea  de  fatä  este  alcâtuitä 
din  eseuri  în  sendul  originar  al 
cuvîntului  (de  încercare  sau  ten- 
tativä  incompletâ),  propunîndu-si 
sâ  cerceteze  posibilitatea  reali- 
zarii  unei  perspective  sinoptice 
asupra  domeniului,  teoriri,  meto- 
dei  si  principiilor  criticii  literare. 
Scopul  principal  al  studiului  este 
sä  expunä  temeiurile  pe  care  se 
sprijinâ  convingerea  mea  câ  o 
asemenea  perspectivä  sinopticà 
este  posibilä  .  . 

Titularul  catedrei  de  esteticâ  si 

• 

istorie  literarä  la  Colegiul  Vic- 

toria  din  cadrul  Universitâtii  din 

■ 

Toronto,  Northrop  Frye  si-a  cîsti- 

gat  prestigiul  de  teoretician  în 

domeniul  interpretârii  fenomenului 

lui  literar  prin  lucrarea  Anato- 

mia  criticii,  apârutâ  initial  în 

1957,  retipâritâ  în  numeroase 

edifii  si  tradusâ  în  principalele 

limbi  europene.  Frye  este  de 

asemenea  autorul  unui  substan- 

tial  studiu  despre  William  Blake 

(A  Fearful  Symetry  -  A  Study 

on  William  Blake)  si  al  unei  cârti 

•  • 

de  exegezä  a  operei  poetice  si 
dramatice  a  lui  T.  S.  Eliot 
(T.  S.  Eliot). 


